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I. DIE NORDISCHE LITERATUR DES MITTELALTERS, 
DER REFORMATIONS- UND RENAISSANCEZEIT 


Als 1101 die drei nordischen Könige in der Stadt Kungahälla, wo ihre drei Reiche an- 
einander grenzten, eine Zusammenkunft hielten, ging die Rede, daß Inge, der Schwedenkönig. 
von den dreien der stattlichste, Erik Ejegod, der König Dänemarks, der schönste, und Magnus 
Barfuss, Norwegens König, der mutigste sei. 

Wirklichen völ&erpsychologischen Wert kann man dieser alten Anekdote kaum beimessen, 
aber sie verdient doch, angeführt zu werden. Der Schwede ist bei dieser Charakteristik zu 
kurz gekommen, zumal da mit der Stattlichkeit nur Inges hoher Wuchs gemeint war. Wenn 
man aber diese Stattlichkeit auf seine Haltung überträgt und diese ins Seelische übersetzt, 
ließe sich wohl sagen, daß eine schwedische Grundeigenschaft getroffen ist. Mit einer entspre- 
chenden Übertragung wäre der Däne von den drei Völkern am stärksten ästhetisch veranlagt, 
der Norweger schließlich, der einzige, der in der Anekdote seinem Wesen und nicht seinem 
Aussehen nach beurteilt wird, ist ohne weiteres als der Urahn der späteren und der noch 
lebenden Norweger kenntlich. 

Dänemark hatte schon um die Wende des 12. Jahrhunderts in Saxo Grammaticus 
seinen ersten großen humanistischen Klassiker. Seine dänische Geschichte schrieb er lateinisch, 
also in der Sprache der Kirche, obwohl er nach Meinung neuerer Forscher selbst kein Mann 
der Kirche, jedenfalls nicht kirchlicher Gesinnung war. Zur besseren Beleuchtung der alten 
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Zeit führte er oft Heldenlieder an, die er entweder aus dem Dänischen übersetzt oder selbst 
verfaßt hatte (vgl. Heusler, Altgerm. Dichtung, S. 100, 170); als Stilvorlage benutzte er dabei 
fleißig die antiken Geschichtsschreiber. Die heutige kritische Forschung hat Saxo den ihm 
früher beigelegten Charakter eines „folkloristischen Phonographen“ abgesprochen. Er war 
ein Stubengelehrter, der nach schriftlichen Vorlagen arbeitete, auch wenn er selbsterlebte 
Ereignisse schilderte. Sein Humanistenherz weidete sich daran, seinem Helden, dem Erz- 
bischof Absalon von Lund, die von Valerius Maximus berichteten großmütigen Worte der 
römischen Feldherren Aemilius Paulus und Scipio Aemilianus in den Mund zu legen. Wenn 
aber auch Saxos Werk heute nicht mehr als Quellenmaterial für die Geschichte der Waldemare 
anerkannt wird, so bleibt doch sein kulturgeschichtlicher Wert ungeschmälert. Für die Li- 
teraturgeschichte und Historiographie bildet das Werk eine Fundgrube; auch sind dänisches 
Vaterlandsgefühl und dänische Dichtung stark von ihm inspiriert. Seinen Höhepunkt erreichte 
Saxos Kunst in der Schilderung der Seeschlacht bei Rügen (Pfingstmontag 1184), in der Erz- 
bischof Absalon über die heidnischen Wenden den entscheidenden Sieg gewann, der sie unter die 
Herrschaft des Dänenkönigs zwang. Da— im 16. Buch der ‚„‚Gesta Danorum‘‘ — erwärmt patrio- 
tisches Gefühl und Bewunderung für den heldenhaften Bischof den fleißigen Humanisten. Da 
wird die Erzählung durch konkrete Züge belebt. Von dem rollenden Gewitter, das für Saxo 
den Fall des wendischen Reiches symbolisiert, und von dem (leider nicht zitierten) Lied, ‚‚canti- 
lena“, das die junge dänische Mannschaft anstimmte, ist ein leiser Widerhall bis auf späte 
Zeiten gedrungen. 

Strahlende Heldengestalten sind in der dänischen Literatur aus den Berichten und Liederübersetzungen 
Saxos emporgewachsen, ein nationales dänisches Pantheon herrlichster Art. Aber schon vor dieser poeti- 
schen Neuschöpfung wurde Saxo von den Dänen mit richtigem Instinkt als Reichskleinod geschätzt. 
Die dänischen Humanisten des Reformationsjahrhunderts bemühten sich eifrig um Saxo. Christian 
Pedersen veranstaltete bei einem Pariser Buchdrucker 1514 die erste Drucklegung von Saxos Geschichte, 
Anders Sörensen Vedel übersetzte ihn 1575 ins Dänische. Grundtvig, der Prophet des Dänentums, der 
große Volkserzieher der romantischen Periode, der auf weite Volksschichten stärker als irgendeiner vor 
ihm einwirkte, schenkte seinem Volke eine neue Übersetzung, die Saxos rhetorische Prosa und seine 
lateinischen Heldenlieder kernhaft dänisch und volkstümlich wiedergab. 

Die Königssagen der Norweger wurden isländisch geschrieben. Die eutfernte Insel unter 
dem Polarkreis war für Norwegen Kolonie und Kulturstätte zugleich geworden; von dort 
ließen norwegische Könige Dichter kommen. Auch ward Island Norwegens Asyl, in welchem 
während der im Mutterland tobenden Kämpfe mancher Kronprätendent Zuflucht fand. 

In Schweden entstanden unter dem Einfluß ausländischer Dichtung Reimchroniken, 
die den ersten Versuch einer Geschichtsliteratur darstellen. Alle sonstigen Geschichtsauf- 
zeichnungen bestanden ausschließlich in Notizen, kurzen Aufzeichnungen in Klosterannalen 
und Gesetzbüchern. 

Als Geistesmacht und Kulturwelt eroberte die Kirche auch die nordischen Völker. Die 
Schweden wurden am spätesten bekehrt. Die in christlicher Zeit und mit einer Ausnahme 
von Klerikern aufgezeichneten Landschaftsgesetze eröffnen uns einen Einblick in uralte ger- 
manische Überlieferung und zeigen den neuen kirchlichen Einfluß, der den Menschen neu 
wertete und die sittliche Verantwortlichkeit des einzelnen aus seiner Gebundenheit an die 
Sippe löste. Dieser allmählich wirkende Einfluß verursachte in der allgemeinen Rechts- 
auffassung eine Verschiebung, die bei einem Vergleich der älteren Gesetze mit den neueren 
deutlich wahrnehmbar ist. Besonders fällt das in der Frage der Leibeigenschaft auf. Im 
älteren västgötischen Gesetz haftet noch an dem Freigelassenen die Schmach des Leibeigenen. 
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2. Antependium mit Szenen aus dem Leben des heiligen Olaf inı Museum zu Kopenhagen aus Holtaalen (?) 
in Norwegen vom Meister des St. Olaf um 1300. (Lindblom, La peinture gothique en Suede et en Norvöge.) 


Im uppländischen Gesetz dagegen ist festgelegt, daß kein Christ einen anderen verkaufen 
dürfe, denn Christus habe alle Christen erlöst. 

Die Klöster brachten Gottesdienst und Hyımnengesang, aber auch Architektur und Obst- 
bau, Kräuterapotheken und Krankenpflege, Bibliotheken und „Illumination‘, d. h. Miniatur- 
malerei der neu abgeschriebenen Handschriften mit ins Land. Kirche und Rittertum sicher- 
ten auch den nordischen Völkern Anteil an der Gesamtkultur des Mittelalters. Die lateinische 
Ilymnendichtung gedieh auch im Norden. 


Die Hauptform der mittelalterlichen weltlichen Dichtung des Nordens war die Ballade: 
das kehrreimgeschmückte, vielstrophige epische Lied, das aus dem Ritterleben, aus Geschichts- 
episoden, aus Helden- und Sagendichtung oder aus dem Volksglauben seinen Stoff schöpfte, 
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Die Balladen waren oder wurden Gemeingut der drei nordischen Länder. Eine geschichtliche 
Ballade über die Schlacht bei Lena in Östergötland, die, von den vermutlich interpolierten 
Stellen abgesehen, den schwedischen Standpunkt vertritt, liegt nur in dänischer Aufzeichnung 
vor. Eine Ballade über einen Klosterraub in Östergötland ist ebenfalls nur in dänischer Sprache 
erhalten. In beiden Fällen muß ursprünglich eine schwedische Ballade vorgelegen haben. 

Die ältesten, zahlreichsten und besten Aufzeichnungen von Balladen stammen aus Dänemark. Die 
umfassendste Sanımlung neuerer Zeit ist die von Svend Grundtvig. Für die um 1800 einsetzende 
dänische Romantik waren die Balladen von kaum zu überschätzender Bedeutung. Zu neuer Ehre gelangt. 
erweckten sie nicht mır eine neue Balladendichtung, sondern wurden auch eine reiche Quelle der Inspira- 
tion für die Dichtung überhaupt und gaben, wie auch Saxo, Stoff zu großen Werken ab. Auf die alten Balla- 
den haben auch später noch dänische Dichter zurückgegriffen. J. P. Jacobsen erhielt die Anregung zu 
seinen „‚Gurre-Liedern‘ aus denselben Balladen, die Johan Ludvig Heiberg zu dem Volmer-Gedicht in einer 
seiner Komödien inspiriert hatten. Je nach der „romantischen“ oder „naturalistischen“ Einstellung des 
Dichters wurde die in der Ballade gebundene Lyrik ganz verschieden gestaltet; das tritt hier um so 
deutlicher hervor, als es sich ja unı die Bearbeitung desselben Motives handelt. 

Die Forın der nordischen Ballade wird dadurch charakterisiert, daß sie episch, Iyrisch und 
dramatisch (dialogisch) zugleich ist. Das Epische, die Erzählung und Beschreibung, ist sehr 
knapp und wird, in formelhafte Wendungen gepreßt, aus einer Ballade in die andere übernom- 
men. Die Lyrik beschränkt sich meist auf den Kehrreim, aber von diesen Kehrzeilen kommen 
je zwei oder drei auf zwei fortschreitende Zeilen. Die episch-Iyrisch-dialogische Form, die die 
nordische Ballade von den lyrischen Gedichten des deutschen Mittelalters unterscheidet und 
sie den englischen und schottischen Balladen zugesellt, muß dem nordischen Geist entsprochen 
haben. Daß diese Form so sehr und so gut gepflegt wurde, und daß die Balladen, wenn daneben 
auch 1yrische ’lanzweisen bestanden, so lange beliebt waren und bewahrt und abgeschrieben 
wurden, selbst wo sie zu (nur gelesenen) langen Romanweisen entarteten, muß seinen tie- 
fen Grund gehabt haben. Im 13. und 14. Jahrhundert blühend, im 15. bei den höheren 
Ständen von den Romanweisen beeinträchtigt, wurden die Balladen im 16. und 17. Jahrhun- 
dert gesammelt und aufgezeichnet. 

Es sei darauf hingewiesen, daß sich der nordische Geist lange, — unbewußt und wider seine Absicht — 
gegen die Verselbständigung der epischen, Iyrischen und dramatischen Elemente und gegen eine Einteilung 
in verschiedene Dichtungsarten gesträubt hat. Daß trotz der aufrichtigsten Bestrebungen der späten 
Renaissance und der langwierigen französisch-pseudoklassischen Zeit Epos und Drama nicht recht ge- 
deihen wollten, könnte auf unzureichender Gestaltungskraft beruhen und ist auch so gedeutet worden. 
Auch die lyrische Veranlagung der nordischen Völker kann gewiß mit Recht angeführt werden. Nur ist 
zu bemerken, daß auch die lyrische Dichtung bei uns erst spät reifte. Aber für welche Art von Poesie 
sollten dann die nordischen Völker wirklich veranlagt sein? Die hergebrachte Rinteilung paßt für sie nicht. 
Rein Iyrische Veranlagung kann man ihnen schon deshalb nicht zusprechen, weil gerade die nordischen 
Dichter, die bei uns besonders geschätzt, beliebt und bewundert waren oder gar zu Weltrulun gelaugten, 
keine reinen Lyriker waren. Sehen wir von der Weltberühmtheit ab und betrachten nur die Werke, in 
denen sich die Völker des Nordens selbst zu befreiender Selbsterkenntnis geführt fanden. Sind 
das lyrische Gedichte? Nein und ja. Der fein analysierende, sich an Hegel anschließende Ästhetiker 
Johan Iudvig Heiberg behauptete, Ochlenschläger, der produktive Dichter dramatischer, epischer und 
lyrischer Werke, habe in der Romanze sein eigentliches Arbeitsfeld gehabt. Heibergs Analyse, die als 
Kritik kaum ganz gerecht war, kann vielleicht umfassender angewandt werden, als er selbst ahnte, und 
zwar nicht nur negativ. Warum soll man nur eine rein dramatische Dramatik anerkennen? Warum einen 
Dichter wie Oehlenschläger mır auf die Romanze verweisen, die gewiß seiner Dichtung nicht Raum gemug 
bot? Das Positive müßte hervorgehoben werden: Ochlenschläger schuf in „Helge“ ein Meisterwerk, ein 
„Epos“. Die verschiedenen Teile zeigen verschiedene Versmaße und verschiedenen Inhalt, sie sind bald 
lyrisch durchtränkt, bald ruhig erzählend, bald dramatisch geformt. Die Zusammensetzung der epischen, 
Iyrischen und dramatischen Elemente ist im Ganzen eine andere als die der Ballade. Der eine Gesang der 
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3. Bänerliches Gemälde aus Leksand (Tibble). „Hier sollen Sie sehen und betrachten den hochzeitlichen Zug 
in Leksand von der Kirche zum Pfarrhaus“. (Nach Tafvelgalleri frän stugor i Dalom, Stockholm.) 


ersten Abteilung ist eine Oehlenschlägersche Ballade in echtem Balladenstil. Dem ganzen Kunstwerk 
gemeinsam ist die Vereinigung der drei Elemente. 

Und mın die Märchen und kleinen Erzählungen H. C. Andersens. Man würde sie zwar zunächst episch 
nennen. Ihr Reiz ist aber weder von der lyrischen Atmosphäre noch von der lebhaften Dramatisierung 
abzulösen. Durch die lyrische Stimmung werden die von Andersen selbst gedichteten Märchen etwas von 
den Volksmärchen durchaus Verschiedenes. Infolge der lebhaften Dramatisierung werden sie Märchen- 
spiele in Miniaturformat. Wergeland und Björnson, die beiden echtesten norwegischen Dichter, haben 
zwar Werke geschrieben, die den verschiedenen Dichtarten zuzuteilen sind; aber wie lyrisch zerfließend 
ist der junge Wergeland in seinem großen, durchaus dialogisierten Epos: „Schöpfung, Mensch und 
Messias“, Wieviel Lyrik weiß Björnson in das Drama ‚Auf Gottes Wegen‘ zu bannen. Bellmans 
„‚Episteln‘“ sind epische Gedichte in dramatischer Gestalt und voll lyrischer Stimmung. Tegners „Frithjofs- 
Sage“, für zwei oder drei Menschenalter Schwedens größte Dichtung, ist, wie Oehlenschlägers „Helge“, 
ein Epos und doch wieder kein Epos: ein Romanzenzyklus. Die das Ganze unıfassende epische Handlung 
entwickelt sich in einer Reihe von Gedichten. Die Mehrzahl sind in Lyrik getaucht. 

Erik Gustaf Geijers Gedichte „Der Wiking“ und „Der Odalbauer“, die zwei nordische Typen mit 
unyergleichlicher ’Treffsicherheit darstellen, sind epische Monologe. Der Wiking, eine tragische Helden- 
gestalt, überläßt sich nur auf der einsamen Nachtwache der Lyrik seiner Gefühle. Der Odalbauer ist eine 
Gestalt von nordischer Bodenständigkeit, der Gegenpol des Wikinger-Abenteurertuns, ein wortkarger, 
nordischer Bauer, wirklicher als die klassischen Idyllenbauern eines Theokritos oder Virgil, er ist der Mann, 
der zun Dingwall geht, den Schild auf dem Arm, der Ja und Nein zu sagen und sein Wort einzulösen 
weiß. In den Gedicht ‚‚Der Odalbauer“ kommt die lyrische Stimmung, die zwischen den Worten schwebt, 
Set Dichter zu, nicht der von ihm geschaffenen Gestalt, aber Lyrik ist somit doch auch da vorhanden. 
c. J- L. Alımquist war ein stark Iyrischer Epiker, der in Erzählungen, in seinem Jugendwerk „Amorina‘ 
und in dem „Juwelenschnmck der Königin“ gern über lange Strecken hin nicht direkt, sondern dramatisch 
in Wechselrede erzählte. . 

Selma Lagerlöf ist Epikerin, aber wie lyrisch! Auch sie dramatisiert, aber auf ihre eigene Weise. 
Nicht Rede und Gegenrede, aber vorherrschende oder sich. bekämpfende Gedanken und Gefühle, Visionen 
und Willensentschlüsse stellt sie dar. Sie wird selbst eins mit ihren Gestalten und sagt uns, was diese 
erleben, nicht erzählend — die Erzählung ist nur der fesselnde Rahmen, die Kulissen dieser Seelendramen 
— nicht deren Worte anführend, nein direkt, wie sie es erleben, von einem Augenblick zum andern. 
Die Gleichzeitigkeit ist ja der dramatischen wie der Iyrischen Kunst eigentümlich. Dante spricht in seiner 
„Vita Nuova“ von dem „Lebensgeist“ und von dem, was er und andere „ Geister‘ seiner eigenen Person zu 
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ihm sagen. Eine solche Dramatisierung führt Selma Lagerlöf durch, freilich ohne scholastisch ver- 
schiedene Geister‘ herbeizuziehen. Die hier besprochenen Dichter sind nicht zufällig noch weniger 
tendenziös ausgewählt. Sie sind nur sämtlich Höhepunkte, wenn sie auch natürlich nicht alle oder 
von allen als die Höhepunkte der Literatur ihres betreffenden Landes anerkannt sind; zugleich sind sie 
auch insgesamt Beispiele dafür, daß’Höhenleistungen nordischer Dichtungen nicht ohne weiteres sich in 
eine Einteilung in lyrische, epische und dramatische Dichtung einfügen lassen. 

Das schwedische Mittelalter weist einen Namen von europäischer Bedeutung auf: Birgitta. 
Ihre Lebensjahre fallen beinahe mit denen Petrarcas zusammen. In ihrer mächtigen Persönlich- 
keit ist echt Schwedisches mit echt Katholischem, Familienstolz der Großmännerklasse mit dem 
Selbstgefühl einer Herrschernatur, aber auch beides mit der Demut einer Christin, ist groß- 
zügiger Kampfesmut gegen alles Böse mit einer ebenso großzügigen Mütterlichkeit vereint. 
Kämpferin ist Birgitta, aber nicht für irgendwelchen irdischen Vorteil, sondern für das Reich 
Gottes, für den Sieg Gottes in der Familie, in dem Reiche, in der Kirche, in ihrem eigenen 
Herzen. Mutter ist sie, nicht nur leibliche Mutter der acht von ihr geborenen Kinder, sondern 
geistige Mutter der Seelen, die ihrem Zeugnis gehorchen. Schon die Reformation und der 
damit folgende Bruch mit der katholischen Überlieferung rückte Birgitta, die Klosterstifterin, 
in die Ferne. Ihren nunmehr protestantischen Landsleuten galt die „Heilige“ Birgitta, die 
den Frommen des 14. und 15. Jahrhunderts eine mächtige Gottesbotin gewesen, nur noch als 
Vertreterin des überwundenen papistischen Irrtums. Eingehender Forschung und feinsinnigster 
Analyse ist es gelungen, der jetzigen Zeit Birgittas großzügige Persönlichkeit ganz nahe zu 
bringen: eine um so wertvollere Errungenschaft, als Schweden sonst aus so alter Zeit keine 
einheimische geschichtliche Person mit annähernd so scharfen Umrissen besitzt. Emilia 
Togelklou stellt in ihrem Buch „‚Birgitta‘ (1919) diese mit einer Konkretion und psychologischen 
Intuition dar, die den Abstand von sechs Jahrhunderten aufhebt. Keinem vor ihr, auch 
nicht K. B. Westman, der eine gründliche Doktor-Dissertation über Birgitta schrieb, ist es 
wie Emilia Fogelklou gelungen, den Rhythmus des Seclenlebens, das sich in Birgittas Offen- 
barungen kundgibt, einzufangen. — Realistische Beobachtungsgabe und visionäre Kraft sind 
bei Birgitta nicht entgegengesetzte Richtungen, sie wirken zusammen. Das Ziel Birgittas 
ist rein religiös und rein praktisch. Es ist ihr darum zu tun, Seelen zu retten, und wie 

Emilia Fogelklou fein- 

sinnig erörtert, den 
was s v zu rettenden Scelen 
die Gefahr, aberauch 
die Rettungsmöglich- 
keit des jeweiligen 
Augenblicks klar auf- 
zuzeigen. Das ‚‚ver- 
änderungsfähige, ge- 
genwärtige Moment 
einer Seele wird von 
Birgitta in die gewal- 
tige Perspektive einer 
gegenwärtigen Ewig- 
keit eingefügt. Bei je- 
der Wegescheide brei- 





4. Kloster Vadstena. Zeichnung um 1600. 
(Strindberg, Svenska Folket.) tet sie die immer 
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gültige Karte aus, in die die 
Wege desLebens und des’Todes 
nach der Erfahrung derer, die 
den einen oder den anderen ge- 
gangen sind, eingezeichnet wur- 
den.... Fast jede konkrete 
Geisterweltbeschreibung will... 
Menschenschilderung sein, See- 
lendiagnose in der Eorm eines 
Bildes.“ 

Birgitta ist eine große Seelen- 
kennerin, und für die Beschreibung 
stehen ihr immer drastische, aus dem 
täglichen Leben geholte Gleichnisse 
zu Gebote. Die hoffärtigen Dispu- 
tierer gleichen „aufgebauschten lee- 
ren Säcken‘ usw. 

„Die Schlange und der Fuchs, 
die Elster und der Habicht, dieMöwe 
und die Hummel und alle anderen 
Lebewesen der Birgitta-Offenbarun- 
gen haben wenig oder nichts mit 
allegorischen Kirchentieren gemein.“ 
In den „Erinnerungskammern der 
Offenbarungen“ liegt auch das Zeug- 
nis von Birgittas früherem regen An- 
teil an häuslichen Arbeiten. „Dort 
pflegt man Hopfen- und Kräuter- 
gärten. Da wird gewaschen und ge- 
sponnen, da werden Äpfel gelesen, 
da wird gebaut und gebraut, ge- 
schmiedet, gemahlen und gekäst.“ 
Auch die Gefühlsskala der Offen- 
barungen ist durchaus nicht einför- 
mig. Da kommen die verschieden- 
sten Affekte zu Worte: „Liebe, Haß, 
Zorn, Begeisterung, nüchterne Ver- En A 
nunft, Trauer, Freude, Schrecken, Mut, die unbestechliche Strenge eines Richters und das Zärtliche Mit- 
leid einer Mutter, zuweilen gleichzeitig. Drohungen und Versprechungen umgeben antithetisch zu beiden 
Seiten den Untersuchten, während vor und hinter ihın „der Hammer harter Vorwürfe“ und ‚das Feuer 
frommen Gebets“ unablässig mit aller Kraft wirken.“ Birgitta hatte keine künstlerische Absicht. Sie hat 
keine Kunst schaffen wollen, aber eine bei ihr unbewußt schaffende künstlerische Phantasie hat in ihren 
Offenbarungen große Geisterweltbilder und liebliche Legendenbilder ausgeformt, die die bildende Kunst 
inspiriert zu haben scheinen. 

Selbstverständlich nicht eine „Einwirkung“ Birgittas, aber Verwandtschaft in Stimmung und Milieu 
findel Emilia Fogelklou in dem Gedicht des Romantikerrealisten C. J. I. Almquist: „‚Weiß sind die Länı- 
mer“, das „wie eine Sequenz einer Zeile Birgittas in den Bildern von der Kindheit Jesu klingt.“ 

In Italien nannte man Birgitta „Fürstin“ (prineipessa) in unwillkürlicher Huldigung der Autorität, 
der Willensmacht, die ihr ganzes Wesen ausstrahlte. Willenseinheit und Willensreinheit bei mannigfachen 


Veranlagungen und ursprünglich strotzender Vitalität, geläuterte Willenskraft und abgeklärtes Gottesver- 
trauen kennzeichnen die alte Pilgerin, die vidua Romae. „Aus schwa 


arzen Ofen schlägt die schöne Flamme her- 
vor,“ sagt sie selbst, „nützlich und notwendig zum Schmieden schöner Taten.“ Durch Not und Kampf wurde 





5. Die heilige Birgitte verteilt die Ordensregelu. Miniatur des Codex 
Regula Salvatoris fol. 1. 
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6. Anfangsseite der Kanonisationsakte zur Heiligsprechung Birgittas. Stock- 

holm, Kgl. Bibliothek. Cod. Holm. A. 14. Diese Papierhandschrift stammt aus der 

Klosterbibliothek von Vadstena und wurde um 1391 geschrieben, sie beginnt mit dem Zertifikat, 

daß Kardinal Thomas von SS. Nerei et Achillei am 3. Mai 1379 die Akten vom 3. Dezember 1373 

empfangen habe, durch welche der Papst Gregor XII. die Kardinäle von Sangro, Grando, Korfu 
und Coloma mit der Inangriffnahme des Kanonisationsprozesses beauftragte. 


Birgitta wie Nicolaus 
Hermamni singt: „Rosa 
rorans bonitatem, stella 
stillans sclaritatem“. 

Die Birgitta-Hymne 
Nicolaus Hermannis, die 
mit den angeführten Wor- 
ten beginnt, ist eine der 
schönsten Proben lateini- 
scher Hymnendichtung 
im nordischenMittelalter. 

Die Reformation, 
die der lateinischen 
Hymwmendichtung ein 
Ende machte, konnte 
nicht sofort einen Er- 
satz von gleichem po- 
etischem Wert schaf- 
fen. Die Männer, die 
von ihren Studenten- 
jahren her die Lehren 
Luthers und Melan- 
chthons in ihre Heimat 
führten, Hans Tausen 
in Dänemark, Olaus 
und Laurentius Petri 
in Schweden, hatten 
nicht Luthers lyrisches 
Gemüt. Die Reforma- 
toren und ihre Mitar- 
beiter leisteten viel, da 
sie die Prosaihrer Mut- 
tersprachen zur Wie- 
dergabe der Bibel- 
sprache umzubiegen 
wußten. Die Bibel- 
übersetzungen waren 
sprachlich von ähnlich 
eingreifender Bedeu- 
tung fürdie nordischen 
Völker wie die Luthers 
in Deutschland. Daß 


die nordischen Kirchenlieder der Reformationszeit, größtenteils Übersetzungen, unbeholfen 
und hölzern sind, kann nicht überraschen. Sprachlich ist es fast selbstverständlich, psycho- 
logisch leicht erklärlich. Wundern muß man sich eher, daß schon der dänische Geistliche 
A. Arrebo (1587—1637) die Psalmen Davids wirklich poetisch übersetzte. Diese Übertragung 
blieb dem Geist der Originale treu und brachte deren Gefühlsskala tiefes Miterleben entgegen. 
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In Thomas Kingo (von schottischer Herkunft) erhielt Dänemark den ersten großen religiö- 
sen Dichter. Nichts ist mehr von hölzerner Dogmatik in unvollkommenen, hinkenden Versen 
zu spüren. Kingos geistliche Lieder atmen den reifen Ausdruck echtprotestantischer Frömmig- 
keit, sind männlich und wahr und lassen spüren, daß der Dichter persönlich Sünde und 
Gnade erfahren hat. In Norwegen dichtete eine Zeitgenossin Kingos. Selbst Kind einer 
Pfarrersfamiie lebte Dorothea Engelbretsdatter als Frau eines norwegischen Geistlichen 
und war, wie die Schwedin Sofia Elisabeth Brenner, Mutter einer großen Kinderschar. Ihre 
Lieder finden für Weltmüdigkeit echte Herzenstöne. Durch allzu große Weitschweifigkeit 

- die Lieder enthalten eine Unmenge von Strophen — büßen sie doch viel von ihrer Wirkung 
ein. Kingo starb 1703, Dorothea Engelbretsdatter 1716. Der ein halbes Jahrhundert jüngere 
finnische Schwede Johann Frese war pietistisch beeinflußt und schrieb innig persönliche 
religiöse Lyrik. 

Das 16. Jahrhundert weist in Dänemark einige große Humanisten auf. Tycho Brahe, der 
weltberühmte Astronom, war einer von ihnen. In Schweden wurde der Humanismus durch 
die Reformation zunächst beeinträchtigt, da Humanisten wie Olaus Magni und Johannes 
Messenius katholisch waren und, landsflüchtig oder gefangen, keine Nachfolger erziehen 
konnten. Die protestantischen Bischöfe waren mehr eifrige und erfolgreiche Schulpädagogen 
als wissenschaftlich wirksame Humanisten. Schulkomödien wurden auch im Norden übersetzt 
und nachgeahmt. Was aber in den nordischen Ländern der eigentlichen Renaissancedichtung 
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8. Dorotliea Engelbretsdatter. Gemälde 
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9. Leonora, Gräfin von Schleswig- 
Holstein, C. Ulfeldts Gattin. Gemälde. 


in lingua volgare entspricht, gehört erst dem 17. Jahr- 
hundert an. 

Prächtige Proben von Redekunst und Prosastil sind 
in den Reden und Briefen der schwedischen Könige 
Gustav Wasa und Gustav Adolf bewahrt. Die Sprache 
Gustav Wasas ist volkstümlicher; sie hat noch etwas 
von der kernigen Kraft des Altschwedischen und ge- 
braucht gern Sprichwörter. Gustav Adolf, der einen 
sorgfältigen klassischen Unterricht gegenossen hatte, ist 
weniger volkstümlich, doch so markig, treuherzig und 
schlicht, wie nur ein großer Mensch es sein kann. Ein 
Stück dänischen Volkslebens finden wir im ‚‚Visitations- 
buch‘‘ des protestantischen dänischen Bischofs Petrus 
Palladius aus dem 16. Jahrhundert. Es ist voll von 
volkstümlichen Sprichwörtern. Für Vilhelm Andersen 
gilt als einziges persönliches dänisches Buch des 17. Jahr- 
hunderts Leonora Christina Ulfeldts ‚‚Elendserin- 
nerungen‘ aus ihrer Gefängniszeit. Was die dänischen 
Humanistenfedern als Kunst hervorbrachten, drang 
nicht zu persönlicher Ausdrucksfähigkeit durch. Diese 


Ausdrucksfähigkeit war in den nordischen Ländern des 17. Jahrhunderts auch in der Mutter- 
sprache dem rein religiösen Erguß und den unmittelbaren Lebensdernkmälern vorbehalten. 
In Schweden bilden Wiwallius und Stiernhielm Ausnahmen von dieser Regel. 

Lars Wiwallius, der vor dem Eintritt Schwedens in den Dreißigjährigen Krieg als Abenteurer auf 
dem Kontinent gelebt hatte, begann in seinen Gedichten mit Silbenzählung und verließ den alten Knittel- 
vers mit seiner unbestimmten Silbenzahl und seinen vier Hebungen in jeder Zeile. Die antike Götterwelt 





10. Petter Dass 
Gemälde in Guldalens Kirke. 


ist bei Wiwallius nur ein nachlässig gehandhabter poetischer 
Schmuck. In die handgeschriebenen Liederbücher, in denen 
Übersetzungen deutscher Gedichte neben den Balladen einen 
beträchtlichen Raum einnehmen, schlich sich schon früh die 
antike Götterwelt — oder richtiger einige ihrer Götternamen 
— ein. Wiwallius ist nicht in dem Sinn „persönlich“ wie 
Gustav Wasa, Gustav Adolf, Eleonore Christine Ulfeldt. Was 
bei ihm Interesse und Sympathie erweckt, ist sein frischer 
Sinn für die Natur. In einer Bitte um Begnadigung offen- 
bart sich dieser Natursinn, der hier vollauf dem Natursinn 
der Renaissance, z. B. dem in Ronsards Gedichten, gleich- 
komnıt, am schönsten. In Wiwallius’ Gedichten gibt es schöne 
Verse, aber auch vieles, was eine noch sehr unvollkommene 
Formkunst verrät. 

Nicht Schweden, nur Dänemark kann eine lateini- 
sche protestantische Humanistendichtung aufweisen. 
Tycho Brahe faßte die I,iebesepisteln seiner Schwester 
Sophie Brahe lateinisch ab. Das bedeutendste Hu- 
manistenwerk des 17. Jahrhunderts ist das einer 
Frau: die Seneca-Übersetzung der Birgitte’Thott. Die 
Frauen des dänischen Adels, eine Sophie Brahe, eine 
Birgitte Thott, waren denen des schwedischen weit 
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voraus und Königin Christina von Schweden hätte 
in Dänemark vielleicht nicht nötig gehabt, bei 
Gesellschaften die Frauen zu verlassen und die 
Männer aufzusuchen. 

Frankreichs protestantisch christlicher Re- 
naissance-Epiker DuBartas (1590), dessen großes 
Gedicht über die Schöpfung eine Reihe von Nach- 
bildungen hervorrief, fand auch in den nordischen 
ändern Nachfolger. Anders Arrebo schrieb ein 
Epos: „Hexa&meron“, in welchem er den klassi- 
schen Hexameter auf Dänisch nachahmte und 
zwar nach demselben Prinzip wie Opitz. Die stark 
betonten Silben nahmen die Stellung der langen, 
die schwachbetonten die der kurzen ein. Eine be- 
deutende Leistung und epochemachendeNeuerung 
in metrischer Hinsicht, ein gelungenes Experi- 
ment, das jedoch den Dichter ermüdete, denn er 
ging bald zu Alexandrinern über. In Norwegen, 
wo Arrebo eine Zeitlang als Pfarıer tätig gewe- 
sen war, veıfaßte einer seiner Amtsbrüder der 
folgenden Generation: Petter Dass (wie Kingo a 

. . P ER 11. Tycho Brahe. 

schottischer Abstammung) ein frisches realistisches 

topographisches Gedicht über seine Heimat: „Die Nordländer ’Ürompete“. Alsim Anfang des 
19. Jahrhunderts sich das spezifisch Norwegische in der Literatur des wieder befreiten Nor- 
wegens mächtig regte, wurde Dass als Vorbote aufgespürt und geschätzt. Der Schwede 
Haguin Spegel schrieb ein Gedicht über die Schöpfung: ‚Gottes Werk und Ruhe“, für das 
neben Du Bartas Arrebo das Vorbild abgab. Die Zeitfolge: erst Dänemark, dann Schweden, 
ist typisch. 

Wenn Dänemark von den Zeitströmungen früher und nachdrücklicher berührt wurde als 
das von Europa entferntere Schweden, so folgt daraus noch keine Überordnung der Dänen über 
die Schweden, wenn von Einzelpersönlichkeiten die Rede ist. Der schwedische Reformator 
Ölaus Petri ist großzügiger als der ihm entsprechende Hans Tausen. Schweden hatte keinen 
Tycho Brahe. Dagegen hatte Dänemark in der Mitte des 17. Jahrhunderts keinen Stiernhielm 
aufzuweisen. Die „großen Leuchten“ der dänischen Humanisten-Renaissance waren um 1600 
gestorben: Niels Hemmingsen 1600, Tycho Brahe 1601, Anders Sörensen Vedel 1616. Ole 
Borch, „‚der Vertreter der holländischen Römerzeit im 17. Jahrhundert“, entsprach Stiernhielm 
nicht nur chronologisch. Beide waren Humanisten — Borch aber doch schon mehr Philologe. 
Beide waren Naturforscher und zugleich in den Okkultismus der Renaissancephilosophie ein- 
geweiht. Borch, der 1675 als Rektor in goldgesticktem Purpurmantel die Festreden bei den 
Promotionen der Kopenhagener Universität hielt, hatte nicht Stiernhielms persönliche Urkraft, 
war dazu noch ein späterer Typ. Borch war der Gelehrte, für den nach Vilhelm Andersens 
Ausdruck die Welt, die sich für den Renaissancemenschen nach allen Seiten hin erweitert 
hatte, aus einem Kosmos wieder zu dem Globus des Polyhistors zusammenschrumpfte, 

O. Walzel hebt hervor (Deutsche Dichtung von Gottsched bis zur Gegenwart I. 4), daß 
der Deutsche, als er sich um eine Renaissance-Literatur bemühte, Schüler der Ausländer war. 








12 STIERNHIELM, DALSTIERNA 





Dies gilt in noch höherem Grade von den 
Schweden der dreißiger Jahre des 17. Jahr- 
hunderts. Die italienischeRenaissance hatte 
aus den Quellen der Antike geschöpft, die 
französische hatte als Muster die Antike, 
aber zugleich die italienische Renaissance. 
In Holland achtete man zugleich auf die 
französische und italienische Renaissance. 
Schweden ließ ebensosehr das Vorbild der 
holländischen und deutschen Nachahmer, 
besonders das von Cats und Opitz, wie das 


der Franzosen und Italiener auf sich 
12. Titelkupfer zu Stiernhielms Herkules, 1658. wirken. 























Das wichtigste Datum für die schwedische Renaissance ist die Veröffentlichung des in 
schwedischem Hexameter geschriebenen „Epos“ „Herkules‘‘ von Georg Stiernhielm 1658. 
Das Thema hatte Stiernhielm den antiken Schriftstellern, Silius Italicus und Xenophon, 
entnommen, aber der Herkules, der sich hier vor die Wahl zwischen Frau ’Tugend und Frau 
Lust gestellt sieht, ist ein junger zeitgenössischer schwedischer Adliger. Stiernhielms Dar- 
stellung hat nichts gemein mit der Art des Antikisierens, wie Rubens sie in seinen Bilder- 
reihen übte, wenn er Heinrich IV. von Frankreich und Maria von Medici als Jupiter und 
Juno malte. Stiernhielm geht zu Werke wie ein schwedischer Bauernmaler aus Dalarne, 
der die Figuren der Bibel in der Volkstracht seiner Heimat darstellt. 

Der „‚Herkules‘‘ Stiernhielms, ein ‚‚carmen heroicum‘“ und Lehrgedicht, eine holländische 
Figurenmalerei und allegorische Darstellung der über das Laster triumphierenden Tugend, 
zusammengeschmiedet in kräftigen Hexametern, war volltönender Ausdruck schwedischer 
Wesensforn des 17. Jahrhunderts. Die allegorischen Gestalten waren mit einer mimischen 
Anschaulichkeit und einer Genauigkeit der Kostümierung dargestellt, die an die wirklich 
mimischen, im Kostüm vorgeführten Ballette und ‚Aufzüge‘ am Hofe Christinas denken läßt. 

Der Renaissance-Literatur, die in Schweden so spät daran war, folgen auf Schritt und Tritt 
die ersten Vorstöße des französischen Klassizismus. 1684 gaben Damen des schwedischen Hofes 
eine Vorstellung der Racineschen Iphigenie. Richtungen und Formen, die im Ausland ver- 
schiedenen Epochen angehörten, kreuzten sich im fernen Norden. Das Vorbild für das Trauer- 
epos Gunno Dalstiernas zum Begräbnis Karls XI. 1697 war Marinis ‚‚Adone‘. Auch die 
für die schwedische Sprache überaus schwierige Versform der Ottava nahm Dalstierna auf, 
allerdings mit der Veränderung, daß er sie aus Alexandrinern bildete. Dieselbe Form: Alexan- 
driner in der Reimstellung der Ottava, hatte er auch für seine Übersetzung von Guarinis 
„Pastor fido““ benutzt. Durch den Marinismus seines gekünstelten Stils bricht echte Begeiste- 
rung für die nordische Natur hervor. Die darauf bezüglichen Strophen sind wirklich poetisch. 

Die Mehrzahl der weltlichen schwedischen Gedichte dieser Zeit waren nur Formübungen. 
Die Kenntnis der fremden Sprachen ist in Schweden nie mehr so vielseitig gewesen oder zu 
solch praktischer Gewandtheit ausgebildet worden wie in der Periode, wo Schweden zu den Groß- 
mächten Europas zählte. Diese Sprachkenntnis einerseits, die verhältnismäßige Steifheit der 
schwedischen Sprache andererseits führten die privilegierten Inhaber solcher weltlichen Bildung 
zu fremdsprachigen literarischen Versuchen. Es war elegante Mode, ein Gelegenheitsgedicht 
in mehreren Abteilungen, jede in einer besonderen Sprache: auf deutsch, französisch, italienisch, 
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zuweilen auch auf englisch, zu schreiben. Dieses sprachliche und ver- 
sifikatorische Formtalent wurde an Sophia Elisabeth Brenner (1659 
— 1730) hoch geschätzt. Die tüchtige Matrone, die ihrem Gatten elf 
Kinder schenkte, wurde als eine der Musen gepriesen. 

Wie vor ihm Georg Stiernhielm war auch Olaus Rudbeck (f 1702) 
an außerordentlicher Vielseitigkeit und persönlicher Kraftfülle ein spät- 
geborener Renaissancemensch; er war ein guter Christ, und das nicht 
nur, wenn seine mächtige Stimme unter den Gewölben des Doms zu 
Uppsala erklang, nicht nur, als er für die Rettung desselben Domes sein 
eigenes Leben wagte, sondern in seinem ganzen Leben und Treiben. 
Mit den Männern der Renaissance verwandt, war er auch in seinen = 15803 
Träumen von der uralten Herrlichkeit seines Vaterlandes überzeugt. Era a 
Hatten die Franzosen im 16. Jahrhundert ihren Stammbaum bis auf Älteren v. an 
die Antike zurückgeführt, wie einst Virgil den der Römer auf die Tro- (Lemberger Bildnisminiaru- 
Janer, so steigerte Rudbeck seine patriotischen Ansprüche noch viel >) 
höher und wollte sein Heimatland als das älteste und vornehmste Kulturland erweisen. Eine 
Steigerung von der Renaissance zum Barock sollte man meinen, wenn nicht Rudbeck auch, 
seiner ganzen Mentalität nach, etwas von einem großen Kind an sich gehabt hätte. Er ist 
mit seinen abenteuerlichen Gedanken und seinen ins Blaue gehenden Etymologien jugend- 
licher als seine dänischen Zeitgenossen; jedenfalls ist er durchaus kein gelehrter Pedant. 
Als Rudbeck einmal kundgab, daß er De nihilo vorlesen wollte, erlaubte er sich einen Spaß 
mit leerem, formalistischem Disputieren und Auslegen: einen Scherz, wie ihn Holberg später 
nicht freisinniger formulieren und pikanter auftischen konnte. 





13. Olaus Rudbeck. 


II. DIE SPECTATOR-LITERATUR 
DIE ÄLTERE AUFKLÄRUNG. SUBJEKTIVE LYRIK 


Die in England entstandenen und bald in den verschiedenen Ländern des Kontinents 
nachgeahmten moralischen Wochenschriften sind die für die erste Hälfte des 18. Jahrhun- 
derts charakteristische literarische Form; sie machen wie die Verbreitung von Kaffee und Tee 
einen Luxusartikel zu einer unentbehrlichen Ware. Für die zweite Hälfte des 18. Jahr- 
hunderts sind die literarischen Zeitschriften ebenso charakteristisch wie die Wochenschriften 
für die erste. Beide Erscheinungen hatten, bewußt und unbewußt, erzieherische Tendenz. 
Die moralischen Wochenschriften sollten moralisch erziehen, die literarischen Zeitschriften 
Iıterarisch bildend auf das Publikum einwirken. Akademien und literarische Gesellschaften 
sorgten durch Preisbewerbungen und Preisbelohntngen für die Erziehung der Schriftsteller 
selbst. Die Journalistik der moralischen Wochenschriften und der literarischen Zeitschriften 
spielte auch in dem gesamten nordischen Geistesleben des 18. Jahrhunderts eine bedeutende 
Rolle. Zeitgeschichtlich, künstlerisch und intellektuell liegen die Schwerpunkte der Lite- 
ratur des 18. Jahrhunderts in Schweden ganz anders als in Dänemark. Neben den Glanz- 
leistungen des großen Norwegers Holberg tritt in Dänemark die direkte Speetator-Nachah- 
mung in den Schatten. Wie Holberg in Dänemark machte in Schweden der Herausgeber des 
„Argus“ Dalin in sprachlicher Hinsicht Epoche. Dalin lernte von Holberg, die schwe- 
dischen T,ustspieldichter der Freiheitszeit wiederum lernten von Holberg, Dalin und Moliere. 


a AKADEMIEN UND LITERARISCHE GESELLSCHAFTEN 








14. Königin Iuise Ulrike von Schweden. 
Nach einenı Gemälde von Latinville. 
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15. Gustav III., König von Schwe- 
den, nach N. Lafrensen gestochen 
von Meno Haas. Titelbild in den 
Werken Gustavs III, verdeutscht 
von Friedrich Ruß. 
Berlin 1805. 


Von diesen besaß jedoch nur R. G. Mod&e wirklich 
etwas von Holbergs komischer Art. Das schwedische 
Lustspiel blieb in den Anfängen stecken. 

Die beiden fleißigen Zeitschriftenherausgeber 
Carl Christopher Gjör well (1731—1811) inSchwe- 
den und Knud Lyhne Rahbek (1760-—-1830) in 
Dänemark hielten sich geistig die Wage. Psycho- 
logisch gehörten sie verschiedenen Typen an. Der 
rührselige selbstgefällige Gjörwell erlebte alltäglich, 
auf Spaziergängen mit seelenverbundenen jungen 
Freunden, das ‚„‚pastorale‘“ Leben der von ihm über- 
aus geschätzten Gessner-Idylle. Der breite gutmütige 
Rahbek huldigte vor allem der geselligen Fröhlich- 
keit um die Punschbowle. Der Norweger Holberg 
parodierte 1719—1720 das klassische Epos. Voll Ehr- 
furcht vor dieser Kunstform bemühten sich in den 
folgenden Jahrzehnten die Schweden Dalin, Frau 
Nordenflycht, Gyllenborg darum, in Schweden ein 
regelrechtes Epos erstehen zu lassen. 

Der ‚französische Geschmack‘ wurde in Schwe- 
den durch die deutschgeborene Königin Luise Ulrike, die 
Schwester Friedrichs des Großen, und durch ihren Sohn 
König Gustav III. mächtig gefördert. Die von Luise 
Ulrike 1753 gestiftete Akademie für die schönen Wissen- 
schaften (Vitterhetsakademien) und die von Gustav III. 
(1786) gegründete Schwedische Akademie wurden Hoch- 
burgen für Kultur und Literatur. Die Höhe des franzö- 
sischen Klassizismus wird in Schweden erst zu der Zeit 
erstrebt und erreicht, wo anderswo diese Richtung schon 
im Sinken begriffen ist. 

Wie zeitlich die epische Parodie des Norwegers Hol- 
berg den epischen Bestrebungen der Schweden vorangeht, 
so liegt der Norweger Wessel mit seiner Parodie der 
klassischen Tragödie vor den dramatischen Bemühungen 
Gustavs III. Die parodistische Tragödie ‚Liebe ohne 
Strümpfe‘ wurde von Wessel 1772 anonym herausgegeben. 
Wenn auch Holberg, der Überwinder der humanistischen 
Pedanterie, in älteren Jahren auf den lateinischen Hu- 
manismus zurückgriff und Wessel selbst ein Epos über 
Tordenskjold schrieb, so bleibt doch die hier angegebene 
Zusammenstellung gültig. 

Etwas den schwedischen Akademien Entsprechen- 
des gab es in Dänemark nicht. In Kopenhagen wurden 
literarische Preisausschreiben nur von literarischen Gesell- 
schaften, wie es sie auch in Schweden gab, veranstaltet. 
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Die in Kopenhagen leben- 
den Norwegergründeten eine 
Norwegische Gesellschaft, 
diezum norwegischen Natio- 
nalgefühl erzog. Die Dänen 
Ewald (1743—1 781) und 
Baggesen (1764-1826) dich- 
teten unter Klopstocks und 
Wielands Einfluß. Für die 
schwedische Literatur des 
ausgehenden 18. Jahrhun- 
derts, für Kellgren und Frau 
Lenngren, waren die Dänen 
wichtige Vermittler des deut- 
schen Einflusses, Für „Zätt- 
lichkeit“ und „Grazie“ als 
Werte und Worte, für sanf- 
teren, nicht mit stechen- 
der Frivolität operierenden 
Scherz waren die Kreise der 
„Stockholmer Post“, die 
dem Libertinismus huldig- 
ten, durch den elegant flie- 
Benden Plauderton und die 
halb spöttische Sentimen- 
talität des Wieland-Bewun- 
derers Baggesen verhältnis- 
mäßig leicht zu gewinnen. 

Die erste Hälfte des 
18. Jahrhunderts schenkte 
Dänemark einen großen re- 
ligiösen Lyriker und einen 
großen Komödiendichter: 
Brorson und Holberg. Ge- 
fühlsinnerlichkeit und Ver- 
standesklarheit, tiefes Gemüt 
und heller Intellektualismus, 





16. Szenenbild von Hjelm nach M. Heland aus König Gustavs III 
Drama „Gustav Wasa‘“ II. 4 in der französischen Ausgabe der 


gesammelten Werke. Stockholn 1804. 


Versenkung in die eigene Seele und scharfe Beobachtung der Außenwelt —. Gegensätze, die 
sich in der geistigen Veranlagung Dänemarks nicht ausschließen, sondern ergänzen — wur- 


den durch Brorson und Holberg vertreten. 


Beide sind Erzieher des dänischen Volkes ge- 


wesen. Brorson hat die Gefühlskultur der Frommen genährt, die Sehnsucht nach dem Himm- 


lischen. Er ist einer der Ahnherren der dänischen Romantik. 
Däne, hat mehr als irgendeiner den dänischen Sinn für d 

Die Vaterstadt Ludvig Holbergs, Bergen, die er sch 
ließ, erschien in seinen Werken erst in der „Beschreibung Bergens‘ (1 137) 


Holberg, von Geburt kein 
as Komische erzogen. 

on in jungen Jahren für immer ver- 
und im ‚Niels Klim“ 
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(1741). Als Hintergrund für Satire und Komik dienten die Erinnerungen an seine fleißige, 
lebhafte Vaterstadt auch im komischen Epos „Peder Paars‘“ und in den Komödien. In der 
Familie Holbergs und unter seinen Verwandten gab es eine in dieser Zeit nicht gewöhnliche 
Standesmischung. Vielleicht hat diese dazu beigetragen, Holberg ständisch frei zu machen. 
Er wurde Europäer, wie vor ihm kaunı einer der vielen Dänen, Norweger und Schweden, die 
ins Ausland gezogen waren, ein Europäer, der mit der Freiheit eines Fremden die dänischen 
Verhältnisse betrachtete. Däne war er ja auch nicht. Nur politisch war Dänemark, durch die 
Herrschaft über Norwegen, sein Vaterland. Holberg ging nach Holland (1704—5), nach 
England (1706-8), wo er in der Bodleian Library studierte und trotz seiner Armut mit den 
Studenten Oxfords vorzüglich auskam, nach Deutschland (Halle, Leipzig 1708-9), nach 
Frankreich und Italien (1714-16). Nach seiner Rückkehr aus Italien wurde er ordentlicher 
Professor an der Universität (unbesoldeter Professor war er schon seit 1714), zuerst Professor 
der Metaphysik 1717, des Lateinischen 1720, dann Professor der Geschichte. Die Metaphysik - 
war nicht Holbergs Sache. Als Lateiner war er Humanist, nicht Philologe. Als Fachmann trieb 
er Politik, Naturrecht, Geschichte, Geographie, Morallehre. Gegenstand seiner Forschungen 
wie seiner Satiren und seiner Komödien war stets der Mensch. Seine großen geschichtlichen 
und geographischen Werke schrieb er in dänischer Sprache, auch die humanistisch geplanten 
Heldengeschichten. Eine ganze Reihe seiner kleineren Schriften gehört der lateinischen Huma- 
nistenliteratur an. Belangreicher für seine moderne Anschauung und für seinen nach den 
fruchtbarsten Komödienjahren erstarkenden Humanismus ist es, daß sein großer Roman: 
die phantastische „Reise Niels Klims“, in lateinischer Sprache abgefaßt wurde. Eine Zeitlang 
schrieb Holberg unter dem Namen Hans Mikkelsen. 

Das komische Epos „Peder Paars“ (1719-20) hat ein doppeltes Gesicht. Es ist eine 
Parodie auf das alte klassische Epos und eine Satire über verschiedene dänische Standestypen. 
Das Parodistische des heroischen Stils wird noch durch stete Verweisungen auf analoge Stellen 
in den Klassikern erhöht. 

Ein klassisches Epos in denı hier parodierten Stil gab es in Dänemark noch nicht. Arrebos christliches 
Epos konnte die antiken Götter mur als rhetorische Figuren verwenden, es konnte sich keiner Göttermaschinerie 
bedienen, und es fehlten ihm die Helden. In der Hauptsache war es ein Lehrgedicht mit Beschreibungen 
von Pflanzen u. dgl. Das Lob war im ‚‚Hexaämeron'‘ Gott vorbehalten. Die stehenden Formeln, die großen 
Worte, die vergleichenden Bilder und die Göttermaschinerie, alles was der Parodie die besten Anhalts- 
punkte gab, fehlten. Also: Holbergs Parodie ist das einzige klassische Epos in Dänemark, wie Holmströms 
Parodie die einzige in Superlativen sich bewegende Liebeslyrik im schwedischen Renaissance-Stil des 
17. Jahrhunderts. 

Boileaus „Le Lutrin“ entstammen einige Szenen des „‚Peder Paars“. Holbergs eigentliches 
Vorbild war aber nicht dieses Gedicht, sondern der Roman des Cervantes, den Holberg auch 
in seinem Epos immer wieder erwähnt. Nur fehlt Holberg das Mitgefühl mit dem sich großdün- 
kenden Helden. Der dem Don Quichote entsprechende Peder Paars ist nur komisch. Von den 
„vier Scherzgedichten‘‘ (1722) erweckt das zweite über ein der dritten horazischen Satire ent- 
lehntes ’/[hema besonderes Interesse, da es den Keim der allem Anschein nach ersten Komödie 
Holbergs enthält. Es bietet uns Gelegenheit, zu beobachten, wie bei Holberg aus der Satire 
die Komödie entsteht. 

Durch seine unbestechliche Logik, seinen offenen Wirklichkeitssinn und seinen genialen 
Blick für das Komische kanı Holberg zu einer ganz revolutionären Anschauung über die Stel- 
lung der Frau. Grundsätze und Konventionen, die die Frauen in den Zaun der Häuslichkeit 
einpferchten und ihren ganzen Lebenslauf in den Kreislauf einförmiger, schlendrianmäßiger 





Tafel II 
Vorderseite 


De bo 
Band Bong. Mujefld. feerderled ande 
Privilegerede Banffe 


ACTEURS 


Aabnie atter i Dag Onsdagen den 28 October 


Mered Theatrum Hed at foreflilie pan det Danffe 
Sprog et artig og fornsyelige Sfue-Spil 


Mefter GERT WESTPHALER 
Ele. 
Dend megef talende BARBEER. 


Som nyeligen her I Riebenbaun er componeret. 

ordem/ fom finde Bebag udi at bivaane defte Sfye 
Falle i mit an er fanledes indrertet/ 

Hver Perfon betater pao Thheatro ı Sietdafer 


Udi en af de meltmfle Loger r Sietdalgr 
Ubi de underfte Loger . 3 Mark 
Par Terre . ° 2 Mare 


Paa Saleriet . D ı Mark 
Hor en heel Loge betales fom for g Berfoner. 
Dt Stams.Perfoner/”fom vilde behage ar beoere dette Sfnß- 
Spil med veres Nerverelfe/ ombebee allerndpmpgn at lade dem 
fom ere udi Derce Elbrie/ udeblive, 


ligermaade ombepes Des fom forlange een bee Loge ‚'at addreffere fig tt 
Se Montaigu » Boendes I Borhers@aden neft ven Comoedie « Huufet. 


Theatrum er paa dei fadvanlige Sted i Gronnegaden, faa fand og 
Licbhaberne igiennem Borten i Bothere.Yapde indladeg; 
Begundelfen ffeer przcif Kiokfen 57 gt det Rlofken 
7 Eand have Ente, 


Ältester, auf der Kgl. Bibliothek Kopenhagen aufbewahrter Theaterzettel. Eine Aufführung von Holberg 


Borelius, Nordische Literaturen 


Tafel II 


Rückseite 


Holbergs Originalhandschrift. Bruchstücke aus der 147. Epistel au 


fit form VarIC, 2 eh ge 

NE PET 
El ee 
IH, u eg für 


Ge 


jet Una einen m busaun Feoncn 


. e a ige 
= wer RE: u ee 
Pech EA 


az 2 


ae a Ar Iar 

ne Bl a zuaH, Bayer a 
SE nn dern aha a anne an 
en Hullerr AN be fi, je ur ER 


fun ofe for pe fer ME 
Den pranfägei hip 


Ma naht fat nn 


s der Kgl. Bibliothek Kopenhagen 


HOLBERG. SATIREN. KOMÖDIEN 





Beschäftigung hineinzwangen, besaßen für Holberg 
weder mystische Weihen, noch eine feste Grundlage 
in der Wirklichkeit. In seinem Kampf gegen das Über- 
lieferte blieb Holberg nicht dabei, hinter das Recht 
dieser Prinzipien und Konventionen ein Fragezeichen 
zu setzen. Er lieferte sie dem Gelächter aus und trieb 
mit ihnen seinen offenen Spaß. Im vierten ‚Scherz- 
gedicht“: der „Verteidigungsschrift für das weibliche 
Geschlech! “, die er von weiblicher Hand an sein Pseud- 
onym eingereicht sein läßt, nähert sich Holberg noch 
nchr als in der zweiten Satire der Komödie. Freilich 
hat die zweite Satire das vor der vierten voraus, daß 
die Charaktereigenschaft, die Laune (humour in Ben 
Jonson’s Sinn), die ihr Thema ausmacht, auch wirk- 
lich in einer Komödie verkörpert erscheint und mithin 
in einem Einzelfall eine direkte Vergleichung ermög- 
licht. Die „Verteidigungsschrift für das weibliche Ge- 
schlecht“ schwingt die Geißel der Satire mit guter Laune 
und herzlichem Wohlbehagen. Sie enthält neben der 
räsonnierenden Satire den Entwurf einer Familienszene ; 
diese wird zwar nur in indirekter Form gegeben, indem 
nämlich Zille erzählt, wie sie ihren Vater umarmt und 
um eine lateinische Grammatik gebeten, wie ihre Mutter 
geweint, sie selbst aber schlagfertig alle deren Einwen- 7. Illustration (Hinrichtungsszene in 





dungen entwaffnet habe. Es ist ein Stück Komödien- Holbergs ‚‚Peder Paars, ins Deutsche 
dialog zwischen Mutter und Tochter. Der Ton. in dem übersetzt von J-A- 3 EaDac 
der Vater die Mutter beruhigt, und noch mehr die Leipzig 1750. 


Mutter selbst, die, als sie in ein griechisches Buch guckt, sich unwohl fühlt, gehören schon 
in die Welt der Komödie. Die einfältige, vorurteilsvolle Mutter Zilles ist Prototyp für die 
Mutter des Erasmus Montanus. 

Die Satire zeigt auf die komischen Figuren, blickt sie von außen an. Das macht die komi- 
sche Lebensdarstellung in „Peder Paars‘ aus. Die Komödie kennt deren Innenleben und gibt 
ihnen ein selbständiges Dasein, eine eigene Sprache. Einen Funken dieses selbständigen J,ebens 
besitzt im vierten Scherzgedicht die einfältige Abelone. Die kleine Zille, das überkluge Kind, 
ist ergötzlich, aber weniger wirklich. Ihre Aufgewecktheit und Schlauheit vererben sich in 
den Komödien auf Henrik und Marthe. Die Emanzipationsideen der erwachsenen Zille — 
die übrigens, nachdem sie ihren radikalen Gedanken Luft gemacht hat, ihren Brief schr zahm 
beendet — kehren in der Reise Niels Klims in Reiche Potu verwirklicht wieder. Die Launen- 
haftigkeit, die er bei sich selbst wahrgenommen und in der zweiten Satire der Scherzgedichte 
nach Horaz’ Muster einem Sänger zugeschrieben hatte, schilderte Holberg in der Komödie 
„Die Jaunenhafte“ in der Figur einer Modehändlerin und ließ außerdem noch die Handlung 
im April stattfinden. 

Die Komödien Holbergs entwickelten sich nach dem Ausdruck Vilh. Andersens aus den 
Satiren dadurch, daß deren Typen in Bewegung gesetzt wurden und in Wechselrede hervor- 
traten, statt durch Erzählung und Beschreibung vorgestellt zu werden. ‚Die Launenhafte“ 
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= —=| hat zwar die dramatische Form, aber ganz durch- 

| geführt ist diese noch nicht. Einige der Figuren 
sind nicht durch Gespräche, sondern durch Mono- 

| loge charakterisiert: ein Durchgangsstadium zwi- 
schen Satire und Dramatik. 

Nach Vilh. Andersens glücklichem Ausdruck 
ist das, was in Holbergs Komödien ‚Theater‘ 
ist, mit der commedia dell’ arte verwandt, das, 
was „nicht nur Theater ist“, die psychologische 
Figurenzeichnung und die satirische Tendenz, 
stammt von Moliere. Die Aufführung von dessen 
„Geizhals‘“ war der äußere Anlaß zu Holbergs 
Komödiendichtung. Von Moliere lernte er die 
psychologische und satirische Einstellung, lernte 
er, psychologische und satirische Komödien zu 
schreiben sowie Charaktere und Sitten zu zeich- 
nen. Der Realismus dieser Bilder ist sein eigener. 
Wenn er wie Moliere eine Figur nach ihrer herr- 
schenden Eigenschaft darstellt, so ist diese Eigen- 
- schaft ‚bei Moliere wie eine Linie, bei Holberg 

18. Illustration nach Abildgaard von Clemens nur wie ein Zentrum sichtbar“. Er übertrifft 
(Musikkapelle im Lande Potus) aus Holbergs Moliere an Realismus, er kommt der Wirklich- 
„Niels Klims Unterirdische Reise“. Dänische keit näher. 
Übersetzung von Jens Baggesen, Als Psycholog ist Moliere umfassender. Die 
Kopenhagen z1289. Erotik des Liebespaares ist bei Holberg ab- 
strakter, weil Holberg selbst Molieres erotische Veranlagung nicht besaß. Die Manie der herr- 
schenden Eigenschaft ist dagegen bei Moliere abstrakter: eine Länge ohne Breite, eine „‚Linie‘, 
bei Holberg konkreter: ein ‚Zentrum‘, das sich in konkreten Verhältnissen geltend macht, 
nicht den lebenden Menschen zu einer Personifikation der herrschenden Eigenschaft verdünnt. 
„Der politische Kannengießer‘‘,der von Andersen mit dem ‚Geizhals‘‘ Molieres zusammengestellt 
wird, ist zwar persönlich nur durch seinen politischen Ehrgeiz näher charakterisiert, wird aber 
durch die konkret geschilderte Umgebung (die Handwerker, die das collegium politicum 
bilden, die Boten, die nach ihren bestellten Fässern und Tellern fragen, und die Familie), 
ständisch charakterisiert und selbst konkret, viel mehr als Molieres ‚„‚Bourgeois gentil- 
homme‘“, der ihm als Charakter näher steht als der ‚„‚Geizige“. In dem „Politischen Kannen- 
gießer‘ sind die Sittenschilderungen, das Genrehafte, nicht die einzelnen Figuren die Haupt- 
sache. 





Der verschlagene Diener, der schon in der zuerst aufgeführten Komödie Holbergs, dem ‚politischen 
Kannengießer‘‘, erscheint, wird nicht realistisch geschildert; jedenfalls weniger als seine Gegenbilder bei 
Moliere. Die schlauen Diener und Mägde, die in den Sklaven der antiken Komödien ihre Vorfahren 
hatten, waren auch bei Moliere wichtige Träger der Komik und der Intrigue. Bei Holberg werden sie 
dadurch noch wichtiger, weil die Liebespaare und die zwischen ihnen bestehende Liebe nur wenig 
Interesse erwecken können. Bei Hoiberg ist die Dienerschaft nicht nur dazu da, den Knoten zu knüpfen 
und wieder aufzulösen, sondern auch um ihrer selbst willen sind Heinrich, Marthe (in Jean de France) 
und Pernille da. Heinrich ist ebenso sehr der Satiriker und Humorist Holberg selbst, wie auch der 
Räsonneur der Stücke und der verschlagene Diener. Bei Moliere ist die Verschlagenheit überwiegend 
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praktischer Art, wie die Gesprächigkeit überwiegend unverschämten Charakters. Heinrich belustigt nicht 
nur die Zuschauer, sondern auch sich selbst. Er verfügt über die Einsicht und Erfahrung eines Moralisten 
und den Humor eines Komödiendichters. Fr ist Moralist und Komiker. Er ist der Dichter selbst, der Geist 
der Komödie und ein Diener: alles zugleich. 

Holberg selbst hat gesagt, daß er die Taunenhaftigkeit aus der nächsten Quelle, aus der Selbst- 
beobachtung kennen lernte. Ein bißchen Selbstsatire steckt in einigen seiner besten Komödien. „Ich 
finde bei mir verschiedene gründliche Fehler, über welche hübsche Komödien sich machen ließen“, sagt 
er kurz vor seinem ersten Auftreten als Komödiendichter im Vorwort zu den „Scherzgedichten‘. Er 
„machte“ sie wirklich. Seiner politischen Manie entsproß „Der Kannengießer“, seiner französischen der 
„Jean de France“, seiner lateinischen der ‚Erasmus Montanus‘, aber so, daß er selbst „sowohldie Krank- 
heit als das Heilmittel fand.“ (Vilh. Andersen.) 

Einheimische Ausgangspunkte für die Komödien Holbergs fehlten nicht. Dänische Satiren- 
dichter vor und neben ihm (Falster) rügten die Modetorheiten und herkömmlichen Albernheiten, 
das Geklatsch der Wochenstuben und ähnliches. Der trunksüchtige Bauer, aus dem Holberg 
seinen Jeppe schuf, war seit langem schon in Petrus Palladius’ „‚Visitationsbuch“ und in den 
Komödienversuchen des 16. Jahrhunderts als I'yp des Verkommenen skizziert worden. Das 
neueingerichtete ’Uheater, das Beispiel der französischen und englischen Komödien waren zwar 
für die Verwirklichung der Holbergschen Komödie unentbehrlich und haben, wie die moralischen 
Wochenschriften, ihren Anteil am Erfolg gehabt. Der I,ebensstoff der Komödien war jedoch 
kein ausländischer; auch die Kraft, ihn zu formen, war originell. 

Halb tanzend, eine französische Melodie trällernd, nach der letzten Pariser Mode gekleidet, bewegt 
Sich in der Komödie „Jean de France‘ der Bürgersohn Hans Frandsen in den Straßen seiner Vaterstadt. 
Sogar seinen ehrlichen gutbürgerlichen Namen hat er seit seiner Auslandsreise geändert. Aus Hans Frandsen 
ist Jean de France geworden. Die französischen Phrasen, die er um sich streut, sind sprachlich dieser Über- 
setzung, ebenbürtig. Der komische Höhepurikt der Komödie „Jean de France“ ist die Szene, in der er mit 
Seiner Mutter tanzt und der Vater, wenn auch widerwillig und zornig, dazu singt. Die Scherze, die man 
mit Jean treibt, besitzen den Stil Moli£rescher Verkleidu.gspossen. Die Tanzszene ist reiner Holbergscher 
Humor. 

Eine durchaus nationale Sittenkomödie, ein Schatz saftiger Komik, ist „Die Wochenstube“. Kultur- 
geschichtliche Kenntnis der damaligen Sitten oder literarische Kenntnis der damaligen Satiren braucht 
man nicht zu besitzen, um von der künstlerischen Wahrheit der vorgeführten Personen überzeugt zu sein. 
Die Kakophonie der die Wöchnerin besuchenden Bürgersfrauen ist in ihrer Art an komischer Wir- 
kung nicht zu übertreffen, Die Mühle des Geschwätzes mahlt inunerfort, wie der arme Corfitz immerfort 
für neue Gäste Kaffee mahlen muß. Corfitz’ Albernheit, die ergötzliche Komik der Figuren, der Reden 
und Situationen lassen es gar nicht zum Bewußtsein kommen, wie häßlich der ungerechte Argwohn gegen 
die kluge brave Frau Wöchnerin ist. Mit dem an sich weder feinen noch geistreichen Hahnreithena geht 
Holberg hier auf der Höhe seines Schaffens viel leichter und feiner um als später in seinen lateinischen 
Epigrammen. Er bringt es nicht übers Herz, der jungen Frau selbst von dem Verdacht ihres Mannes Kunde 
zu geben. Das Aufkommen und Abflauen dieses Verdachts entspricht in dieser Komödie gewissermaßen 
der fehlenden Intrigue. Neben der Komik der Besucherinnen ist Corfitz’ Komik nur winzig: winzig wie 
sein Altmannsfigürchen neben dem Umfang ihrer faltenreichen Röcke. „Neben“ ihnen erscheint er übrigens 
nicht: er entweicht ihnen und nimmt seine Zuflucht unter den Tisch. Sie kommen zusammen an und ent- 
wickeln eine Redseligkeit, die einen mutigeren Mann verscheuchen könnte: Die Frau Buchdrucker, die 
ihre Unterhaltung mit Ausdrücken aus dem Geschäft ihres Mannes würzt, die Schulmeistersfrau, ‚Else 
Schulmeisters“, die von ihrem Mann eine dreigliedrige, tautologische Redekunst attrappiert hat und wie ein 
Briefsteller spricht, und noch andere mehr. 

In der Komödie ‚‚Der verwandelte Batier“ (‚‚Jeppe auf dem Berg‘) führte Holberg nach 
„Jean de France“ und vor der „Wochenstube“ ein Abenteuer vor, aus dem man lernen kann, 
wie gefährlich es ist, geringe Leite zu hohen Ehren zu bringen. Das sagt er selbst in den der 
Komödie beigefügten Schlußversen. Der ‚Held‘ der Komödie, der in trostlose Trunksucht 
versunkene Bauer Jeppe, dem die Furcht vor der Karbatsche seiner Frau das einzige ‚„‚morali- 
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sche‘“ Regulativ ist, würde ohne die Beleuchtung der Komik einen elenden Anblick bieten. 
Sein Gebaren, als er durch den Spaß des Barons für einige Stunden zum Gutsherrn erhöht worden 
ist, widert trotz aller Komik an, ist kaum erträglich in der kurzen Weile von seinem gerührten 
Aufwachen in dem Bett des Barons — im Himnielreich glaubt er selbst — bis er wieder, von 
feinen Weinen berauscht, einschläft und auf den Misthaufen niedergesetzt wird. In seiner ge- 
wöhnlichen Lage ist Jeppe zu ertragen, weil er von seiner Frau geknechtet wird. Holberg hat 
feinsinnig und mit bester Wirkung den schon literarisch traditionellen und aus dem wirklichen 
Leben gegriffenen tyrannischen Trunkenbold, der Frau und Kinder peitscht, in einen Tropf 
verwandelt, der selbst vor der Karbatsche in der Hand seiner zornigen Frau flüchtet. 

Holberg war keiner von den Dichtern, in deren persönlicher Veranlagung das Unbewußte 
überhaupt stärker ist als das Bewußte. Nicht nur seine Anschauungsweise, auch seine per- 
sönliche Veranlagung machten ihn zu einen Vertreter der älteren ‚Aufklärung‘ im besten 
Sinne des Wortes. Er war sich seiner intellektuellen, ethischen und künstlerischen Absichten 
wohl bewußt. Bei all dieser Bewußtseinsklarheit wurzelte das künstlerische Schaffen auch 
dieses Verstandesmenschen doch im Unbewußten. Die Tendenz und die ihr dienende Satire 
sind bewußt. Die eigentliche vis comica wird von: Unbewußten her gespeist, dessen Anteil 
sich auch bei einen so rationalen Dichter wie Holberg dort am leichtesten aufzeigen läßt, wo 
er künstlerisch etwas außerhalb seiner Absichten Liegendes gibt, etwas, das erst einer anders 
denkenden Nachwelt aufgeht. Die Veränderung des Eindrucks des Komischen, insofern sie 
den sprachlichen Veränderungen zweier Jahrhunderte entspricht, ist zugleich Verlust und 
Gewinn: die Verluste an Aktualität werden wenigstens teilweise durch die Würze der immer 
noch verständlichen, aber dabei leichtkomischen Altertümlichkeit der Sprache aufgewogen. 
Dies ist etwas Äußerliches. Der Anteil des Unbewußten in Holbergs Schaffen findet sich bei 
gewissen Figuren. Sicher schaute Holberg auf Jeppe ganz unsentimental. Doch schrieb er 
dessen Monolog beim Erwachen inı Bett des Barons so, daß der Schauspieler den Zuschauer 
zu ergreifen vermag. Er deutet die Kinfalt, das armselige Dasein dieses Trunkenbolds, eine 
gewisse Gutmütigkeit seines Wesens so an und stellt in der Szene, wo er sich dem Galgen 
anheimgefallen glaubt, seine Rechtlosigkeit so vor Augen, daß er das Mitgefühl einer spä- 
teren Zeit für den rohen, an die Scholle gebundenen Bauern erweckt. 

Unter den Komödien Holbergs, die sich unı eine Hauptfigur und deren herrschende Eigenschaft oder 
Manie konzentrieren, bietet „Der Geschäftige‘ ungesuchten Anlaß, mit Moliere zu vergleichen. Es ist ein 
Prachtstück heiterster Komik; ein von Geschäften überbürdeter Nichtstuer wird hier dem harmlosen Ge- 
lächter derZuschauer preisgegeben. DieManie des, .Geschäftigen‘“ ist mit der Manie des Moliereschen ‚Ein- 
gebildeten Kranken‘ verwandt. und diese Komödie schwebte Holberg vor. Wie der Eingebildete Kranke, 
dem der Doktor Purgon nicht genügt, dort seine Tochter, um gut gepflegt zu werden, mit einem Arzt ver- 
heiratet sehen will, so will Vielgeschrey, dem seine vier angestellten Schreiber nicht genügen, seine Toch- 
ter mit einem Buchbalter verheiraten, damit dieser seine Geschäfte in Ordnung bringt. Wie Toinette, 
hält Pernille die Fäden in der Hand und rettet ihr Fräulein vor der verhaßten Heirat, Molieres Satire ist 
aber viel schärfer und bitterer als die Holbergs. Wie jung, wie froh und spaßhaft behandelt im Gegensatz 
zu Moliere Holberg die Grille und die Reaktion der Umgebung. Das junge Mädchen, das der Vater zu- 
gunsten seiner Grille verheiratet sehen will, ist zwar bei Holberg farbloser als bei Moliere. Bei Holberg 
gibt es nichts so Anmutiges wie die Hinwendung der jungen Angelique an Antoinette in der Szene, wo 
sie den Geliebten lobt. Andrerseits hat Pernille bei Holberg viel mehr Farbe als bei Moliere Toinette. 
Den aufgeweckten Kopf und das schlagfertige Reden besitzen beide. Pernille ist breiter, kräftiger, hu- 
moristischer. 

Holbergs „holländischer Realismus‘ macht sich bei einem Vergleich zwischen seinem ‚Geschäftigen‘ 
und dem ‚‚Eingebildeten Kranken“ besonders in den konkreten Einzelheiten geltend. Der Geschäftige 
füttert die Hühner und lockt sie mit dem Ruf einer Hühnermagd. Er ist besorgt um „die kleine schwarze 
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Henne“, dieso viele Eier legt, aber von den anderen Hennen 
immer gejagt wird. Jr läuft in die Küche, um nachzu- 
schauen, ob der Topf nicht überkocht. Die ergötzliche 
Szene der vier Schreiber hat kein Gegenstück bei Moliere, 
in dessen Komödie das Burleske als Komik gelten muß, 
wie in der Szene, wo Argan Toinette mit Schimpfworten 
überhäuft, sie schlagen will und dann beide um den Stuhl, 
der ihr als Schild dient, einen Tanz unregelmäßiger Art 
aufführen, 

„Don Ranudo di Colibrados“ (erst 1745 veröffentlicht) 
enthält eine scharfe Satire gegen den alten, wirtschattlich 
sehr bedrängten, übermäßig stolzen Adel. Über die lächer- 
liche Hoffart der Verarmten denkt die Nachwelt nicht wie 
Holberg. Es ist, wie Georg Brandes bemerkt, nicht nur 
lächerlich, wenn ein in Armut Lebender diese vor den 
Augen der Welt verbergen will. Holberg ist aber gegen 
Don Ranudo ebeuso herzlos wie gegen Jeppe. Er lacht 
Don Ranudo in dem Augenblick aus, wo dieser ein Stück 
schinumnliges Brot, das aus seiner Tasche fällt, für Schoko- 
lade ausgibt, ja, wo die Bauernfran sich über die Mager- 
keit der gnädigen Herrschaften aufhält. 

Neben Jeppe gehört Erasmus Montamıs zu den Hol- 
bergschen Figuren ersten Ranges, die echt national und 19. Hedvig Charlotta Nordenflycht. 
zugleich von übernationaler Bedeutung sind. Die Titel- Gemälde von J. M. Scheffel. 
figur der erst 1731 bekannt gewordenen Komödie „Eras- 
ınus Montanus“ ist ein dänischer Bauernstudent. Er hat seinen Namen nach landläufiger Sitte ins 
Lateinische übersetzt. Aber dieser Erasmus Montanus, der frühere Rasmus Berg, hat dabei auch den 
Boden der Heimat verloren. Bei seinen Studien hat er nur leblosen Formelkram eingeheinist und tritt 
mit dem Eigendünkel eines verwachsenen Schulknaben seiner Familie, Leuten praktischer Arbeit, ent- 
gegen. Glänzender hat Holberg Höhe und Freiheit seines Ausblicks nicht bewährt als in, ‚ErasmusMontanus'', 
Er kannte die Höhen und Niederungen der klassischen Gelehrsamkeit. Als echter Humanist, den das 
Latein lebende Sprache geworden war, faßte er seine Lebensbeschreibung (Lebensbriefe) lateinisch ab, 
freute sich am Zusaunnenschmieden lateinischer Epigramme und legte in seinem utopischen Abentener- 
roman „Niels Klims Reise‘ die Hülle der römischen Sprache tum seine Kritik der bestehenden Verhältnisse. 
Als Zögling des Borch’schen Kollegiums wußte er aber auch, wie so mancher wißbegierige Jüngling aus den 
Wortgefechten der lateinischen Disputationsübungen leer ausging. 

Wie der Humanist Holberg sich über die stupide Latinität lustig machte, so trieb der 
Logiker Holberg seinen Spott mit der Formeln drechselnden Dialektik. Holberg war kein 
Agitator und doch ein Aufwiegler mit seiner Satire auf das Bildungsideal der protestantischen 
Scholastik des 17. Jahrhunderts. Er war ein „Aufklärer“ von besonnener Haltung, von der 
aufklärerischen Pedanterie ebenso frei wie von der älteren, in ‚Erasmus Montanus‘‘ zunächst 
satirisch behandelten. Der Versuch, mit der schulgerechten Dialektik zu Schexzen, ist in 


der goldenen Zeit des Vernunftdogmatismus, in der Periode der Wolffschen Philosophie, 
revolutionär, 





Holbergs philosophisches Interesse war ein praktisches; es richtete sich auf Ethik und 
Politik. Seine Herkunft und seine persönliche Veranlagung, seine Reisen und Studien machten 
aus ihm einen Europäer, einen Kosmopoliten. Die eingeschränkte, zunftmäßige Gelehrsam- 
keit, die an den Universitäten gedieh, forderte seine Satire heraus. Dafür war er Mitbürger 
einer erst sich bildenden und um Selbstbewußtsein ringenden Gemeinschaft. Der christliche 
Universalismus, als Ideal und Prinzip in den mächtigen Augustinischen Gedanken (De Civitate 
Dei) klar ausgesprochen, war auch als Prinzip und Ideal verdunkelt und beeinträchtigt worden. 


22 SCHWEDEN NACH KARL XIL 








m nn au 


20. Schloß Drottningsholm. Stich bei Dalılberg. 


In einer Hinsicht hatten Protestanten und Katholiken in gleicher Weise durch den Ausgang des 
Dreißigjährigen Krieges verloren; beide Seiten hatten offiziell den in der christlichen Religion 
begründeten Universalismus aufgegeben. Man hatte sich damit abgefunden, und jeder ging 
seines Weges. Die Gelehrten suchten eine übernationale Gemeinschaft, wollten ein über- 
nationales Recht, ein „‚Völkerrecht‘ begründen. Während der erstarrte Humanismus das 
Latein in endlosen Kommentaren zu den klassischen Autoren und zu einem selbstgefälligen 
Disputieren über gekünstelte Thesen ausbeutete, diente das Latein doch auch zur Vorführung 
des Neuen und Bedeutenden. Hugo Grotius schrieb lateinisch. Die juridisch-philosophische 
Natur- und Völkerrechtslehre war übernational. 


Die Erfahrungen, die Schweden in den Kriegen Karls XII. sammelte, wirkten in derselben 
Richtung wie die Einflüsse der ausländischen Aufklärung: es entstand die Wertschätzung des 
Nützlichen. Die Wirtschaft wurde jetzt, wie früher die Behauptung der kriegerischen Ehre, 
eine vaterländische Angelegenheit ersten Ranges. Das tritt auch in der schönen Literatur in 
Erscheinung. Frau Nordenflycht z. B. bringt in mehreren ihrer großen Huldigungsgedichte 
an die königliche Familie wie auch in einem Grabgedicht auf einen bedeutenden Stockholmer 
Schiffsreeder eine patriotische Begeisterung für das Gedeihen von Handel und Gewerbe zum 
Ausdruck, die durchaus dem Lobpreis kriegerischer Ehre entspricht. 

Vor Dalin stellten Stubengelehrte und Pfarrer, oft in einer Person vereinigt, den Typ des 
schwedischen Intellektuellen dar. Schon Dalins Lehrer an der Universität, der Gelehrte und 
Pfarrer Anders Rydelius, strebte danach, die Isolierung des Gelehrtentums zu sprengen und 
die allgemeine Bildung zu fördern. In Olof Dalin (geadelt von Dalin) erstand dann der neue 
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intellektuelle Typus: der des gebildeten, aber nicht fachgelehrten Schriftstellers und Journa- 
listen, dessen Publikum Vergnügen, nicht Erbauung sucht und am liebsten sich selbst und sein 
tägliches Leben in der Literatur wiederfinden möchte. Das große Verdienst, das sich Dalin 
um die schwedische Literatur erwarb, liegt einerseits in der Arbeit, die er als Sprachreiniger 
leistete, andererseits darin, daß er als erster den neuen intellektuellen Typus, den des modernen 
Laienverfassers, darstellte und sich als solcher ein Publikum erzog, das seine Leistungen zu 
genießen verstand. Im Vergleich mit dieser Tat des vierundzwanzigjährigen, ungelernten 
Kanzleisekretärs und Herausgebers der Wochenschrift „Argus“ (Dez. 1732—Dez. 1734) ist 
sein Anspruch, als erster ein Trauerspiel im französisch-klassischen Stil verfaßt zu haben, ntır 
von geringem Belang. 

Dalin machte, wie Lamın dargelegt hat, für seinen ‚‚Schwedischen Argus‘ von dem Inhalt ausländi- 
scher Wochenschriften fleißigen Gebrauch. Der „Schwedische Argus“ ist, was seinen Standpunkt und 
die von ihm besprochenen Gegenstände betrifft, aus lauter Anleihen, die von allen Seiten geinacht wurden, 
zusammengeflickt. Besonders stark wurde der „Spectator‘“ Addisons und Steeles und der „Misanthrope“ 
des Holländers van Effen benutzt. Anfangs versuchte es Dalin, den Spectatorklub mit den Personen Ehren- 
wenuet, Hiertskott usw. nachzuahmen, er gab aber den Versuch bald wieder auf. Im „Argus‘‘ Dalins wie 
in den Komödien der Freiheitszeit, die in vieler Hiusicht in den Spuren des „Argus“ gehen, wird oft von 
den Kaffeehäusern berichtet, die es auch in Schweden gab; sie erscheinen hier aber weniger als Ort politischer 
Diskussion wie als Sammelpunkt für junge Modenarren und Müßiggänger. 

Dalin wirkt, weun er beschreibt, altertümlicher und schwerfälliger, als wenn er erzählt. Lebhaft und 
fließend wird er erst, wenn er Dialog wiedergibt. In den fingierten Briefen, Tagebüchern (nach dem Vor- 
bild des „‚Spectator‘) und Gesprächen des „Schwedischen Argus“ spricht Dalin mit unvergleichlicher 
Bravour und Treffsicherheit im Ton der jeweilig redenden Person. Daß Sprachtalent großenteils Nach- 
ahmungstalent ist, läßt sich ander Sprachbegabung Dalins feststellen. Inder Tokalisierung und der schnellen 
und treffsicheren Nachahmung von Modehelden oder von Leuten aus dem Volk ist Dalin selbständig, ja 
er übertrifft darin sogar seine Vorbilder, die bei einem Vergleich mit ilun nur blaß wirken. Van Effen ist 
abstrakt, Dalin aber konkret; er lokalisiert seinen Stoff nicht nur, sondern haucht ihm auch Leben ein. 

Von dieser belebenden Krait ist nichts in den Werken zu spüren, mit denen Dalin einem höheren 
literarischen Ruhm nachstrebte. ‚Die Schwedische Freiheit“ (1742) ist ein Epos in vier Gesängen, für 
das gewisse Stücke in Voltaires „Henriade“ als Vorlage gedient haben. Dieses Werk wurde uuter denen 
Dalins am meisten von den Zeitgenossen gepriesen, — und doch ist es nur eine Schulübung, die den Leser 
völlig unberührt läßt. Dasselbe gilt für seine Tragödie „Brynhilda“, die nach dem Muster von Racines 
„‚Andromaque‘“ gearbeitet ist. Die Komödie ‚‚Der Neidische“ ist besser, aber auch nicht gut. Die Haupt- 
tolle, die des Neidischen, ist einer Beschreibung im ‚‚Spectator‘“ entnommen. 

Kaum war Voltaires Spottgedicht „Ie Mondain“ in Druck gegeben, als auch Dalin schon es in die 
Hände bekam; in Anlehnung daran, aber mit diametral entgegengesetzter Tendenz, schrieb er sein „April- 
Werk über unsere herrliche Zeit“, das sich durch leichtfüßiges Versmaß auszeichnet, aber sonst einen alter- 
tünnlicheren Eindruck als die Prosa des „Schwedischen Argus“ macht. 

Anregung durch ausländische Vorbilder ist selbst bei den gelungensten Schöpfungen Dalins festzu- 
stellen. Die köstliche Parodie auf den Rudbeckianer Björner, „Herrn Arngrim Berserkers Gedanken über 
einen ausgegrabenen Fund“ ist einer französischen Vorlage nachgebildet. Bei dem Fund selber erinnert 
sich Dalin an den Helhn Mambrinos im ‚Don Quichote“ und tauscht das poetisch beschriebene ‚‚chef 
d’ ceuvre d’un inconnu‘' des Franzosen St. Hyaeinthes gegen einen Kessel eiu, der von den Altertuinsforschern 
als Ritterhelm erklärt wird, Das vorzügliche „Märchen von Pferd‘, in dem Dalin die Geschichte des Vater- 
landes und seiner Herrscher im Schicksal eines Pferdes unter verschiedenen Herren erzählt, knüpft an einen 
Artikel im englischen „‚Tatler“ an. In den beiden letztgenannten Fällen wird Dalins literarisches Ver- 
dienst durch die Aufweisung der ausländischen Anregung keineswegs beeinträchtigt. 

In der literarischen Tätigkeit Dalins nehmen die Gelegenheitsgedichte einen großen Raum ein. Be- 
sonders zahlreich sind sie während der Zeit, in der er als Gouvernenr des Kronprinzen und als Bewunderer 
der Königin Iuise Ulrike (der Schwester Friedrichs des Großen von Preußen) dem Hofe nahestand und 
ihm als Festdichter und Spaßmacher diente. Diese Gelegenheitsgedichte gehören ganz zur Gattung der 
„Poesie fugitive“‘, der kleinen Nichtigkeiten, bei denen es nur auf die elegante Wendung eines Kompli- 
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mentes oder einer scherzhaften Spitze ankommt. Dalin ge- 
lang es, der noch schwerfälligen Sprache seines Vaterlandes 
eine wenigstens annähernd „französische“ Leichtigkeit und 
Bleganz abzugewinnen. Das war zu seiner Zeit kein geringes 
literarisches Verdienst. 

Wiewohl Dalin die antiquarisch-vaterländischen Phanta- 
stereien verspottete, die noch von Nachzüglern Rudbecks 
gepflegt wurden, so trat er doch selbst als Historiker auf 
und schrieb eine Geschichte des Schwedenreiches bis auf 
Gustav II. Adolf (3 Teile in 4 Bänden). Wie Voltaire ist er 
Literat und Weltmann. 

Was der französische Geschichtsschreiber Rollin über 
die Sceythien geschrieben hatte, nahm Dalin für die Vor- 
fahren des schwedischen Volkes, ‚die Hirten-Seythen“, in 
Anspruch. Er berief sich auch auf die Autorität des Horaz ° 
für die ligenschaften der „‚Scytlien‘“ und ‚‚Geten“, das heißt 
für Dalin ‚„‚Göthen“. Dalin bot somit dem Patriotismus einen 
Ersatz für den von ihm verurteilten Rudbeckianismus. Kaunı 
wurde man in Schweden mit den ersten Schriften Rousseaus 
bekannt, als man sich auch mit erneutem Eifer den vermeint- 
lich wissenschaftlichen Ausführungen Dalins zuwandte. 

Dalin hat seine Stärke im Mittelregister. Er sagt selbst, 
er wolle die Durchschnittslaster und -torheiten strafen. Ob- 
gleich er in seiner Jugend von Stiernhielm beeinflußt war 
und in vieler Hinsicht Altschwedisches schätzte, so ist doch 
seine Einstellung dem Leichtsiun und der Faulheit gegenüber 
eine ganz andere als die Stiernhielms. Bei allem Realismus 

21. Olof von Dalin, (vgl. das Trinkgelage im ‚‚Herkules“) betrachtet Stiernhielm 
doch das Laster und die Torheit aus einem gewissen Abstand 
oder von oben herab. Dalin aber stößt mit dem Ellbogen daran. Mit seinem außerordentlich geschmei- 
digen Formtalent verband Dalin einen wachen Sinn, der schnell das J,ächerliche auffaßte, und die Fähig- 
keit, künstlerisch zu parodieren. Pathos, Leidenschaft und Originalität fehlten ihm dagegen durchaus. Von 
seiner literarischen Tätigkeit könnte man sagen: nur in seinen Nachahmungsvermögen weist er Originali- 
tät anf. Das klingt wie ein Paradoxon, wie eine contradietio in adjecto, aber es verhält sich wirklich 
so. Die Pedanterie eines Gelehrtenvortrages, das Gesuchte einer Textauslegung, den naiven Ton eines 
Märchenerzählers aus dem Volke, den Jargon des Kaffeehanses, das derbe Gezäuk der Dienstboten eines 
vornehmen Hauses — alles das weiß Dalin mit einen so großen und ungewöhnlichen Talent wiederzu- 
geben, daß man es Originalität nennen kann. Aber doch gleicht Dalin den Echo, das keine eigene Stimme 
hat. Was er von anderen gehört und vernommen hat, das reproduziert er; er tut es in Parodien auf 
Altertumsforscher und Prediger, in der Sprache des Volkes, im Gesellschaftsjargon, im ‚Hofton, in fran- 
zösischen Fabeln und englischen Märchen, in poesie fugitive, in Epos und Drama. 

In den „höheren“ Dichtungsarten wirkt er nie und nirgends künstlerisch oder überzeugend, weder 
dann wenn er ernsthaft und feierlich sein will noch wenn er religiöse Gedichte verfaßt. Allein in der 
Parodie kommen tatsächlich künstlerische Fähigkeiten zum Ausdruck. 

Für die Nachwelt sind die Fabeln des „Schwedischen Argus“ und der Fabelsammlung für den Kron- 
prinzen (1752) wie auch die allegorischen Märchen uninteressant und ermiüidend; auszunehmen sind nur 
das ‚Märchen vom Pferd‘ und einige andere. Die „Schwedische Freiheit“ ist gekünstelt und langweilig. 
Nur ein Bruchteil dessen, was der „Schwedische Argus“ enthält, ist für uns hente noch von Interesse. Vieles 
davon ist entweder direkt ınoralisierend oder in eine für unser Empfinden eher ermüdende als unterhaltende 
Erzählungsform gekleidet. Historische Rückblicke und offene oder versteckte Kritik der Zeitgenossen 
bleiben uns als solche gleichgültig. Dagegen hat es auch für uns noch einen unmittelbaren Reiz, dem fran- 
zösisierenden Jargon zu lauschen, in dem die jungen Modeherren Stockknopf, du Crinund Galon beim Kaffee 
im Kaffeehaus ihre Gespräche über ihre Frisur, ihren Schneider usw. führen. Belustigt hören wir auf das 
mit Schimpfwörtern gewürzte Geschwätz der Kammerjungfer, des Hausknechtes und der Aufwartefrau 
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Brita. Wir können uns eine lebhafte Vorstellung machen von den gemischten Gefühlen des gleichzeitig 
geschmeichelten und gezüchtigten Selbstgefühles, mit denen die ‚„Kuechte und Mägde“ den ‚‚Schwedischen 
Argus“ verschlangen. Von ihnen wird erzählt, daß sie, wenn sie die Zeitschrift abholten, das halbe Blatt 
bei dem Buchdrucker Schneider, die andere Hälfte in dem Hausflur ihrer Herrschaften lasen. 

Dalin war seiner geistigen Haltung nach ausgeprägter, doch gemäßigter Aufklärer. Die 
„Kalotten-Predigten“, mit denen er Luise Ulrike zu unterhalten pflegte, dürften weniger 
als Ausdruck fortgeschrittener Freigeisterei wie als Ausfluß seiner Neigung zur Karikatur und 
zur Wiedergabe charakteristischer Äußerungsformen überhaupt zu betrachten sein. 

Der literarische Kreis, der sich um Frau Nordenflycht im ‚‚Gedankenbauer-Orden‘ und 
in ihrem intimen literarischen Salon sammelte, stand der französischen Aufklärung näher, 
ohne doch enzyklopädistisch zu sein. Der Name und der Einfluß Rousseaus drang schnell 
nach seinem ersten Hervortreten auch in den Norden, und bald bezogen die Schweden auf 
ihre Vorfahren das, was Rousseau über die Figenschaften der alten Griechen und Römer 
gesagt hatte. Seite an Seite mit den Aufklärungstendenzen drängten sich die Lehren Rousseaus 
vor. Der Rousseauismus sog die Neigungen des alten Rudbeckischen Patriotismus in sich auf; 
er wurde noch verstärkt durch die physiokratische Nationalökonomie, die bald volkstünlich 
wurde. Die junge Generation, die sich der Aufklärung und dem Rousseauismus zugleich zu- 
wandte, war sich über den Widerstreit der Tendenzen nicht im klaren. Rousseau übte jedoch 
von Anfang an den stärkeren Einfluß auf sie aus. Die Verkündigung Rousseaus entfaltete sich 
hier auf einem ganz anderen Hintergrund als in Frankreich. 

Hedvig Charlotta Nordenflycht ist zum Teil entschieden altertümlicher, zum Teil ent- 
schieden moderner als der zehn Jahre ältere Dalin. Psychologisch ist sie sein Autipode. Ein 
tiefes Gefühl und eine vibrierende Befähigung zur Liebe, zum Entzücken und zum Leiden 
bilden den Kern ihres Wesens. Sie fühlt nicht nur individuell. Mit ihrer treuherzigen Vater- 
landsliebe gehört sie mehr in die Zeit Karls XII. als in ihre eigene. Was Dalin an der älteren 
Zeit schätzte, ohne es selbst zu besitzen, das lebt noch in ihr. Nur in ihrer „‚französischen‘ 
Periode, die die letzten zehn Jahre ihres I,ebens ausmacht, wird sie durch die aufklärerische 
Modekonvention tind das Bemühen um formale Unantastbarkeit dieser Schlichtheit zum Teil 
beraubt. Es zeugt von der Wärme ihres Herzens und zugleich von der Kraft ihres Geistes, daß 
sie, die als Frau an dem öffentlichen IL,eben der Gemeinschaft nicht direkt und aktiv Anteil 
nehmen durfte, doch aus sich heraus ein so starkes Gemeinschaftsgefühl entwickelte. 

Das Leben der Gemeinschaft erfaßte sie wie eine persönliche Gefühlsangelegenheit. Ihr eigenes Herzens- 
erlebnis erweiterte sie zur Lebensphilosophie. Es liegt im Wesen ihrer Persönlichkeit, daß sie nicht nur 
Ideale annahm, sondern auch Ideale schuf. 

Aber sie besaß nicht Kraft genug, um ihre Eigenart auch unversehrt zu bewahren. Dem weltlich ge- 
siunten Aufklärertum gab sie einen Teil ihres religiösen Pathos, ihres moralischen Ernstes und ihrer er- 
rungenen Ideale preis. Als dann eine mächtige Liebesleidenschaft sie ergriff und alles in ihr durchglühte. 
konzentrierte sich ihr Idealismus auf den Gegenstand dieser Liebe. Er entsprach nicht ihren Iirwartungen 
und ihren idealen Anforderungen. Sie wurde nicht nur in ihrer Liebe. sondern zugleich in ihrer ehemaligen 
Liebes- und Lebensphilosophie bis auf den Tod getroffen. Schon mit vierundvierzig Jahren starh sie, 1763, 
d.h. im Todesjahre Dalins. 

Hedvig Charlotta Nordenflycht war im Gegensatz zu Dalin eine religiöse Natur. Zugleich besaß sie 
einen forschenden Sinn. Schon als zwölfjähriges Kind stellte sie die größten und letzten Fragen, in kind- 
licher Form freilich, aber es waren doch dieselben Fragen, um die die Philosophiesich müht. In ihrer Selhst- 
biographie erzählt sie, daß sie, noch nicht den Kinderschuhen entwachsen, schon philosophische Schriften 
las und von ihrer ‚‚tiefen und demonstrierenden Schreibart‘“ sich angesprochen fühlte Als Erwachsene 
las sie dann, von Wisseusdurst getrieben, sämtliche Bände der Bayleschen Encyklopädie. Aber als ‚‚Frauen- 
zinumer‘ wurde ihr nur eine recht mangelhafte Ausbildung zuteil, und ihre intellektuelle „Jntwicklung‘“ 
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bestand mehr in einem Wechsel der Autoritäten als in einer Befreiung von solchen. Durch den ehrenfesten, 
aber trockenen Johan Tideman, der Hauslehrer ihrer Brüder und später ihr Verlobter war, wurde sie 
Schülerin der Wolffschen Philosophie. Nach seinem Tode lerntesie durch Fabricius außer den Französischen, 
dem seine Unterrichtsstunden eigentlich galten, den christlichen Platonismus eines Malebranche kennen. 
Dieser Platonismus, der sie auch in den Andachtsbüchern Arndts schon berührt hatte, wurde Träger ihrer 
eigenen Idealität und der ihres Geliebten, Fabricius; als solcher drang er tief in ihr Wesen ein. Sie baute 
auf ihm ihre eigene Liebesphilosophie auf, die sie in den Hochzeitsliedern der vierziger Jahre immer 
wieder verkündigte; diese Lieder schrieb sie, nachdem sich ihr Schmerz über den Tod des Gatten (Fabrieius 
starb 1741 nach noch nicht einjähriger Ehe) etwas gelegt hatte. In ihrem Heldengedicht „Die Gerettete 
Swea‘“ trägt sie Popes Auffassung von den Leidenschaften vor. In den Vorreden zu den „Literarischen 
Arbeiten“, die sie zusammen mit Creutz und Gyllienborg herausgab, nennt sie Pope, Voltaire und Mon- 
tesquieu als ihre literarischen und überhaupt geistigen Autoritäten. Dem Publikum „unseres wie es heißt 
aufgeklärten Zeitalters‘‘ macht sie den Vorwurf, daß es den „Esprit des Lois, die Henriade und den Essay 
on Man‘ nicht gehörig zu schätzen verstehe. 


Als Vorläufer und Vertreter der Gefühlsrichtung, die am mächtigsten von Rousseau 
verkündigt wurde, und die die Einstellung der gesamten Kultur gegenüber radikal veränderte, 
sind von jeher Young, Macpherson und Haller genannt worden. Vor einigen Jahrzehnten 
wußte man noch katım etwas von dem selbständigen Hervortreten einer „Gefühlsdichtung“ 
vor Rousseau; alle derartigen Erscheinungen versuchte man auf die „Einwirkung“ eines der 
offiziell anerkannten Vertreter dieser Richtung zurückzuführen. Wo sich die Einwirkungs- 
theorie aus chronologischen Gründen nicht anwenden hieß, versteckte man sich hinter allerlei 
Versuchen, das ‚Neue‘ dessen, was sich nicht in die Finwirkungskette eingliedern lassen 
wollte, zu verkleinern, statt auf psychologische Ursachen zurückzugehen. Das hat sich ge- 
ändert. Man hat längst erkannt, wie tief nicht nur Rousseau, sondern auch Frühromantik 
oder Vorromantik überhaupt im Religiösen wurzelten,; schon hier findet sich in religiösen 
Kreisen eine Pflege des Gefühls, die zwar nicht während der trockenen Aufklärungszeit, wohl 
aber später auch in der schönen Literatur stark hervortritt. 


Früher wußte man mit Hedvig Charlotta Nordenflycht nichts anzufangen, da sie nicht in das Ein- 
wirkungsschema paßte. Jetzt kann man das „Neue“ bei ilır anerkennen, olıne sie doch damit ganz zu 
isolieren. Ihre „Selbständigkeit“ bleibt gewahrt, und doch steht sie in einem psychologischen Gesamt- 
zusammenhang. 

Wenn sich der Pietismus zur kirchlichen Orthodoxie ebenso verhält wie der Rousseauismus zur Auf- 
klärung, so gilt das auch in Bezug auf die Tatsache, daß jede dieser Reaktionen des Gefühls gegen den ver- 
knöcherten Intellektualismus doch noch viel mit der bekämpften Richtung gemeinsam hat. Der Pietisnus 
ist meistens orthodox, und Rousseau ist trotz allem ein „‚Aufklärer“. Die Reaktion bedeutet auch in beiden 
Fällen ein Zurückgreifen auf früher schon vorlıandenen Besitz. 

Die nahe Beziehung, in der Frau Nordenflychts dichterische Tätigkeit zum geistlichen Tiede stand, 
gibt sich schon im Titel der ersten von ihr in Druck gegebenen Gedichtsammlung deutlich zu erkennen, 
Diese Sammlung besteht aus neun Gedichten, in denen sich ihre Trauer über den ’Tod des Gatten ausdrückt, 
und heißt ‚‚Die trauernde Turteltaube“. Sie verwendet somit für sich, die trauernde Witwe, dasselbe Bild, 
das in der religiösen Literatur so häufig für die Seele des Gottsuchers gebraucht wird. Die Gedichte werden 
im Untertitel als Lieder bezeichnet, und es wird auf bekannte Melodien hingewiesen. Die Turteltaube wird 
nur in der Vorrede erwähnt und beschrieben, dann nicht mehr. Es würde auch nicht zu dem ernsten, tiefen 
und erschütternden Ton dieser Gedichte passen. Ein an Verzweiflung grenzendes Leid strömt in diesen 
Herzensergüssen dahin. Der Faden des Lebens ist abgerissen. Was sie allein noch vor der vollständigen 
Verzweiflung bewahrt, ist der Glaube an Gott, ist die schwankende, aber doch aufrecht gehaltene Zuver- 
sicht auf die ‚ewige Macht, die im Lichte wohnt‘ 

Der persönliche Schmerz hat hier eine Lyrik geschaffen, wie sie sonst in dieser Zeit nicht zu finden 
ist, wenigstens nicht in „weltlichen“ Gedichten. Und doch sind diese Gedichte, trotz ihrer Gefühlsinnig- 
keit und ihrem religiösen Gehalt, nicht zu den „geistlichen Liedern“ zu rechnen. 
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Erst in den letzten Jahren ihres Lebens scheint ihr dieser Born zu versiegen; in den Iyrischen Ge- 
dichten, die dann noch entstehen, kann sie leicht etwas blaß und konventionell wirken. 

Ihre besten poetischen Kräfte läßt sie nur gelegentlich ihren größeren Werken zugutekommen. Von 
damals bis hente hat sich ein vollständiger Wandel in der Bewertung ihrer Schriften vollzogen. Was ihre 
Zeitgenossen übersahen oder nur wenig beachteten, das ist es, was uns ergreift; was ihre Zeitgenossen 
dagegen bewunderten oder doch anerkannten, das finden wir heute langweilig und prosaisch. Ihre alt- 
karolinische Vaterlandsliebe und Königstreue und ihr feiner Natursinn, der sich in einem lyrischen Jahres- 
zeitenzyklus von 1744 äußert, haben sie zu den besten Partien ihres ‚‚Epos“ „Die gerettete Swea‘ inspiriert. 
Gerade für das Erhabene hat sie einen offenen Sinn und eine sichere Ausdrucksgabe. Die Polargegenden 
locken ihre Phantasie, und die Welt der Sterne regt sie an. Als sie den „L’homme d&trompe‘ des Spaniers 
Gracian (17. Jahrhundert) aus dem Französischen übersetzt, flickt sie einige Strophen über die Sterne 
ein, die an Eirhabenheit Youngs berühmter Invokation an die Nacht gleichkommen. Was Naturempfin- 
dung und Gefühlsstärke betrifft, stellen diese Strophen etwas dar, das man als Analogon neben den freilich 
ganz anders gestinmmten Sonnengesang Shaftesburys setzen könnte. 

Tiefstes T,eid durchsprengt auch in ihrer späteren, „französischen‘‘ Periode die Kruste literarischer 
Konvention und zwingt der Dichterin persönliche Lyrik ab. Herzenstöne erklingen in den Gedichten auf 
den Tod ihres Vetters Carl Klingenberg. Noch lyrischer, noch inniger sind einige kleine, an Fischerström 
gerichtete Gedichte. Ihr großes Gedicht an ihn ist durchbraust vom Sturm einer mächtigen Leidenschaft. 
Die gewählte pseudoklassische Forın — es ist ein Heroidenbrief von „Hildur“ an ‚Adil“ in Alexandrinern 
— übt keine hemmende Wirkung aus. Diese Form bietet an Würde und Breite etwas, das dem Adel und 
der geistigen Höhe dieser leidenschaftlich liebenden „Hildur‘ angemessen ist. Alles Rhetorische ist von 
persönlichem Gefühl durchdrungen. Wer diese Alexandriner einförmig nennt, der muß auch den hoch- 
aufspritzenden Wellenschlag des stürmisch bewegten Meeres einförmig nennen. Wer die Ausdrucksfähig- 
keit des schwedischen Alexandriners untersuchen will, darf den Heroidenbrief Hildurs an Adil nicht außer 
acht lassen. 


III. DIE GUSTAVIANISCHE EPOCHE IN SCHWEDEN 


Der Graf Gustaf Philip Creutz (1731—85) ist in Finnland geboren. Er stammte aus einem 
pietistischen Elternhaus und kam mit zwanzig Jahren nach Stockholm. Unter dem Einflusse 
seiner neuen Umgebung wurde er moralisch wie religiös zum Skeptiker. Er entfernte sich 
von der Mentalität des karolinischen Schwedens viel weiter als Frau Nordenflycht oder als 
Gylienborg, sein Dichterbruder und Altersgenosse. Andererseits wieder verschloß er sich 
dem Einfluß Rousseaus. Zwar steckt auch in Creutz ein Stück Kultturpessimismus, aber es 
ist der Pessimismus des blasierten Weltmannes. Er ist Aristokrat und hat keine Vorliebe für 
heroische Zeitalter. Eine Art Rückkehr zur Natur sucht aber auch er. Er findet diese ersehnte 
Natur in der Hirten- und Landschaftsidylle. Seine Einstellung erweist sich als eine durchaus 
ästhetische, Mit sicherem Instinkt erwählt er das ihm gemäße künstlerische Gebiet: die Hirten- 
und Landschaftsdichtung im Rokokogeschmack. In einer erdichteten aristokratischen Hirten- 
welt, die ihre Gefühle mit der ganzen verfeinerten Psychologie der Racine’schen Helden und 
Heldinnen auszudrücken weiß, fand seine Seele die Heimat, die seiner epikureischen Künstler- 
natur Befreiung bot. Was der Stoizismus für Gylienborg war, das oder doch etwas Ähnliches 
wurde dieses Arkadien für Creutz: eine Erlösung von dem Druck der Wirklichkeit. 


Das erste Gedicht von Creutz, das gedruckt wurde, ist die Übersetzung einer Fontenelleschen Ekloge 
(‚‚Unsere Versuche“ I). Die „Elegie“ und die „Frage“ (‚‚Unsere Versuche“ II) sind schon Vorboten der 
späteren Liebesdichtung Creutz’. Der „Sommergesang‘‘ (‚‚Unsere Versuche“ III) hat die Form einer Ode 
und ist eine Jahreszeitenschilderung, zu der Creutz Bilder aus Pope und Thonison zusammentrug, die 
ihm passend erschienen. Die Jandschaftspoesie im „Sommergesang‘' gehört zunächst der deskriptiven 
Poesie an; das ästhetische und erotische Entzücken des Dichters aber verbindet die aneinandergereihten 
Bilder durch eine einheitlich lyrische Stimmung. 
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Creutz mit seiner starken erotischen Veranlagung 
kennt nur den ästhetischen Reiz und die sinnliche Wärme. 
Seine Aufnahmefähigkeit für das Schöne als solches, seine 
bewußte uud feinfühlige Wertung des ästhetischen Mo- 
uentes, alles das kommt seiner Erotik zugute. Seine 
ganze J,ebensauffassung ruht auf sensualistischem Grunde. 
Jugendglanz, Jugendschönheit und Jugendliebe kann er 
jugendlich froh und strahlend darstellen, doch nur, wenn 
er sich, wie in ‚Atis und Camilla“, an ein vorhandenes 
„arkadisches“ „‚Unschulds “-Ideal oder an die stärkere 
Leidenschaft der klassischen Tragödie anlelınen und da- 
mit die Liebe oder die ‚Zärtlichkeit“ mit einen (anschei- 
nend oder wirklich) reicheren Inhalt erfüllen kann. Ist 
er aber mur auf sich selbst gestellt, dann läuft seine Erotik 
bald in die halb wehmütige, halb frivole Enttäuschung 
des erfahrenen Epikuräers aus. 

Das Hirtengedicht ‚Atis und Camilla“. ein idyllisches 
Epos in fünf Gesängen, ist das berühmteste von Creutz’ 
Werken. Es wurde zuerst in den „‚Literarischen Arbeiten‘ 
des Gedankenbauer-Ordens veröffentlicht und eroberte 
alle poetischen Gemüter in einer Weise, wie es außer der 
„„Frithiofs-Sage“ Tegners nur wenigen Dichtungen in 
Schweden gelungen ist. Creutz zeigt sich in „Atis und Camilla“ als ein Meister, der seine Kunst voll- 
ständig beherrscht. Kein Tasten, keine Nachlässigkeit, kein Fehlgriff. Noch vor der Stiftung der schwe- 
dischen Akademie geschrieben, ist ‚„‚Atis und Camilla“ ein Werk von klassischer Vollendung und wahr- 
haft akademisch zu nennen. Der Verfasser hat sich die verschiedenen literarischen Einflüsse völlig ange- 
glichen. Es mag wohl sein, daß Virgil und Ovid, daß die preziöse und galante französische Hirtendichtung, 
daß Racine, Voltaire (der neunte Gesang der ‚‚Henriade‘“) und Thomson (,,‚The Sumumer‘‘), jeder ihr Teil zu 
dem Gedicht beigetragen haben; der schwedische Dichter hat sich aber den Jirtrag seiner sicher fleißigen 
literarischen Studien so zu eigen gemacht, daß das Ganze doch zu seinem eigenen Werk wird. 

Die Landschaft, die Atis, den kühnen Jäger, und die schöne Tempeljungfrau Dianas umgibt, ist eine 
stilisiert arkadische und läßt sich mit keiner geographischen Gegend identifizieren; hier wachsen Myrthen 
und Lorbeeren neben Eschen, Ulmen, Fichten und Tinden. Handlung enthält das Gedicht wenig, dafür 
aber un so mehr Beschreibung und Dialog. Ein weicher, musikalischer Ton klingt in den Dialogen und 
Monologen der Liebenden und ein lyrischer Schmelz ruht auf ihnen, der im Eindruck an die zart hinge- 
hauchten Farben des Pastellmalers Lundberg erinnert. Creutz gibt das schwedische Rokoko in Worten, 
wie Lundberg es in Farben gibt. 

Die Meisterschaft der Sprache, die ‚‚Atis und Camilla“ auszeichnet, hat sich Creutz in wenigen Jahren 
erworben. Die schülerhafte Unsicherheit, die an seiner Übersetzung Fontenelles noch wahrzunehmen ist, 
ist hier der Formsicherheit eines Meisters gewichen. Seinem entwickelten Stile sieht man es sofort an, 
daß er an den antiken Klassikern geschult ist. Diese Tatsache tritt besonders in der Erzählung und in ge- 
wissen Beschreibungen hervor. Noch im ‚‚Sommergesang‘ kann ihm zuweilen ein ungeeigneter oder un- 
absichtlich vager Ausdruck entschlüpfen, der sicher nicht aus einer Scheu vor dem ‚mot propre‘ zu erklären 
ist. Das passiert ihm bei einigen Einzelheiten, die er aus 'Thomsons „Seasons‘‘ borgt. In „Atis und 
Camilla“ aber ist jeder Ausdruck erwogen. 

Das Werk birgt jedoch in sich einen gewissen stilistischen Gegensatz. Ein verhältnismäßig knapper 
Stil kennzeichnet die Beschreibung, wie z. B. die des ausbrechenden Unwetters oder der Flucht der Hindin; 
hier versucht der Dichter, so viel wie möglich in wenige Worte zusammenzudrängen. Demgegenüber stelıt 
der fließende, effusive Sprechstil, in den sich der Held und die Heldin ilıre Liebe beteuern. 

Boileau hatte gemahnt: „‚Soyez vif et presse dans vos narrations; soyez riche et pompeux dans vos 
descriptions.““ Den größeren Reichtum behält sich Creutz für die Beschreibung des Liebespaares vor. Da 
in seinem Hirtenepos die Beschreibung teilweise die Funktion der Erzählung übernimmt, ist es gewiß woll- 
überdacht, wenn er in diesen Beschreibungen einen genügenden Reichtum mit einem gedrungenen Stil 
zu erreichen strebt. Die sprachlichen Mittel, die diese Gedrungenheit des Stiles ermöglichen sollen, stehen 





22. Graf Gustaf Philip Creutz. 
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freilich nicht immer im Einklang nıit der Natur der schwedischen Sprache. Nicht oft — das würde dem 
Ganzen seine elastische I ‚ichtigkeit nehmen —, aber doch in auffallender Weise verwendet Creutz das 
Partizip, mit dem er einen ganzen Nebensatz sparen kann. Das ist dem epischen Stil des Griechischen 
und Lateinischen entnommen, schwedisch ist es nicht. Creutz erzielt damit aber eine Straffheit, die einen 
angenehmen Gegensatz zu den ruhenden und zärtlichen Bildern desselben Gedichtes bildet. Sein Sinn 
für Harmonie ließ ihn freilich diesen Ausweg mur selten benutzen. 

Als der große Epiker Runeberg, ein Landsmann von Creutz, im 19. Jahrhundert in seinen 
„Elchjägern“ ein bürgerliches Epos mit einheimischen Motiven schuf und dabei auf den 
Hexameter zurückgriff, verzichtete er, wie Voß und Goethe, auf den ganzen klassischen und 
Pseudoklassischen Apparat. Seine Liebe zu Homer trieb ihn indessen zu einem sprachlichen 
Experiment, das auf einen Leser, der nicht in gleichen Maße an Homer gebunden ist, be- 
fremdend wirken muß. Er schuf nämlich Homerische Epitheta von schweren Gewicht, fünf- 
silbige Bestimmungswörter, die zwar den Versen Schwung verleihen und gut zum Realismus 
Runebergs passen, der ganzen Ökonomie einer modernen Sprache aber so zuwiderlaufen, 
daß sie eben doch nur ein Experiment bleiben. Runeberg ist an Geist und Dichtergabe von 
ungleich größerem Format als Creutz; sein Experiment mit den Epitheta in den „Eichjägern“ 
ist jedoch viel verletzender als das, was Creutz mit seinen Partizipien ausführt. 

„‚Atis und Camilla“ ist ein Hirtengedicht, das auch in seiner Form den Anspruch erhebt, ein klassisches 
Epos, nur in verkleinertem Maßstabe, zu sein. Es fängt mit eiher Invokation an, die aber nicht der Muse, 
sondern der „Zärtlichkeit“ gilt. In verkürzter und maßvoller Form enthält es „homerische“ Gleichnisse. 
Der Liebesgott erscheint der schlafenden Camilla im Traum. Bei der ersten Begegmung hält Atis Camilla 
für die Göttin Diana selhst. Dies alles und noch mehr, was zur Technik und zum Apparat des klassischen 
Epos gehört, wird von Creutz mit einer solchen Leichtigkeit gehandhabt, wird so dem Gegenstand und 
dem Geschmack angepaßt, daß es selbst eineu nicht klassisch gebildeten Leser kaunı befremden konnte. 

„Atis und Camilla“ ist ein typischer Ausdruck schwedischer Wesensform im 18. Jahrhundert. Der 
Inhalt hat Bezichungen zum Hirtendrama, die Kunstform aber, der sich dieses „Epos“ am meisten nähert, 
ist die Oper. Nicht nur die Liebesergüsse und der Iyrische Klang der Sprache erinnern an die Oper, die 
Sich sonst erst unter Gustaf III. in Schweden einbürgerte; auch die dekorative Umrahmung der Liebes- 
geschichte hat viel Opernhaftes. Wenn es so z. B. gegen den Schluß hin heißt: „Der Hain verschwindet 
auf einmal; man sieht ein prächtiges Feld“, dann entspricht das ganz denı plötzlichen Wechsel der Szenerie, 
die in der O )per, die das Auge nicht weniger als das Olır erfreuen wollte, wegen ihres Effektes beliebt war. 
. Auf Creutz und Gylienborg lassen sich die Kategorien des großen deutschen Dichter- 
Asthetikers anwenden, der in ihrer Jugendzeit geboren und von Gylienborg noch überlebt 
wurde. Anmut zeichnet Creutz, Würde oder Erhabenheit Gyllenborg aus. Creutz lockte der 
schwedischen Sprache einen früher nicht gekannten Wohlklang ab. Gylienborg bereicherte 
sie dadurch, daß er ihr die Fähigkeit gab, in einer dem späteren 18. Jahrhundert angemessenen 
Form Ernst, Feierlichkeit und Firhabenheit in gebundener Rede auszudrücken. Hedvig 
Charlotta Nordenflycht hat die rechte Stimme für das Erhabene, wenn sie von religiösen oder 
patriotischen Gefühlen erfüllt ist, und diese Stimme hat einen tieferdringenden, persönlicheren, 
aber auch naiveren Klang, als die Gylienborgs. Nach der neuen Mode singt sie nicht gut. 

Als ein guter Mensch, ohne scharfe Ausprägung oder charakteristische Eigenschaften, als 
ein Mann von stabilem Gleichgewicht und von einem gewissen praktischen Anpassungsver- 
mögen, so stellt sich uns Gyllenborgdar. Rein psychologisch scheint er in den verschiedenen 
Phasen seiner Entwicklung ziemlich derselbe zu sein. Er war von Natur langsam. Doch hat 
er in den Jahren 1753-63 eine ganze Reihe verschiedener Anschauungen in ziemlich schneller 
Folge durchgemacht. In seinen Beiträgen zu den Schriften des Gedankenbauer-Ordens (,,‚Unsere 
Versuche“, „Literarische Arbeiten“) entwickelt sich seine Dichtung von den holprigen Versen 
des tastenden, schülerhaften Anfängers bis zur völligen Sicherheit der Forn, gleichzeitig aber 


30 G. F. GYLLENBORG 





auch von einer konkreteren zu einer abstrakteren 
Darstellungsweise. 

Die Jahre von 1753—63 bilden die eigentlich 
produktive Periode in dem langen Leben Gustaf 
Fredrik Gyllenborgs. Er erstarrt dann als Dich- 
ter, erstarrt in akademischer Glätte der Form, und 
sein umfangreichstes Werk ‚‚Der Zug über den Belt“ 
ist ein langweiliges pseudoklassisches Epos. Als 1763 
Frau Nordenflycht starb und Creutz Schweden ver- 
ließ, verlor Gyllenborg, der nicht die spontane poe- 
tische Veranlagung dieser beiden Freunde hatte, eine 
unersetzliche Anregung. Sein Trauergedicht auf den 
Tod Frau Nordenflychts zeigt in ergreifender Weise, 
was er mit ihr verloren hatte. Durch die Ruhe der 
akademischen Diktion, die Gylienborg damals völlig 
beherrschte, spürt man ein Beben des Gefühls wie 
sonst katım in seiner Dichtung. 

23. Gustaf Fredrik Gyllenborg. Die ersten Gedichte Gyllenborgs sind Satiren. Der 

Jugendporträt. junge Satiriker trägt in dem „Weltverächter“ („Unsere 

Versuche‘ II) skeptische Weltweisheit zur Schan und 

nimmt für sich dem jungen Mann gegenüber, dessen Eintritt in die Welt geschildert wird, die Rolle des 
welterfahrenen Satirikers in Anspruch. 

Ganz anders ist seine Haltung in der „Verteidigung der Jugend“ und der „Verteidigung der Schön- 
heit“ („Unsere Versuche‘ II); hier tritt er durchgehend für die Natur gegen die Kultur, für das Land 
gegen die Stadt, für die Jugend gegen das Alter ein. Gyllenborg hat inzwischen Rousseau kennengelernt 
und ist hier in seiner Naturverehrung ebenso radikal und ebenso optimistisch wie Rousseau selbst. Von 
seinen Gedanken, die er in der Form des Lelirgedichtes vortrug, hätten weitgehende soziale und erzieherische 
Reformpläne ausgehen können, nelımen sie doch Gedanken vorweg, die Rousseau erst im „Emile“ und 
in der ‚„‚Heloise‘“ entwickelte. Für einen jungen schwedischen Grafen und Hofmann sind sie von erstaun- 
lichem Radikalismus. Aber Gyllenborg wurde weder ein Aufwiegler noch ein Reformator. Als Satiriker 
lenkte er wieder in ruhigere Bahnen ein und beschränkte sich auf die zunächstliegenden Gegenstände, 
wie z. B. die Freunde, oder er begnügte sich mit theoretischen Betrachtungen. In einer an Frau Norden- 
flycht gerichteten Epistel schuf er das ergötzliche Bild einer Altmutter, die sich über die neue Zeit beklagt. 
Diese Altimutter ist meisterhaft und das Werk eines glücklichen Augenblicks, in dem Gyllenborg sich selbst 
übertroffen hat. Seinen ‚Weltverächter‘ arbeitete er um; es entstand die Version, in der sich der Ver- 
fasser mit dem jungen naiven Menschen identifizierte und diesem einen sympathischen, vermittelnden 
Ratgeber zur Seitegab. Die milde Ruhe dieses Ratgebers nimmt den Hinweisen auf das aktuelle politische 
Teben (die Korruption auf dem Reichstag 1760—62) etwas von ihrer ursprünglichen Schärfe. Der Freund 
und Ratgeber wie das I,ob des Landlebens geben dieser Satire bei aller Schärfe doch einen ruhigen Charakter. 

Gyllenborg hatte damals seine Kulturkritik zur pessimistischen Weltbetrachtung erweitert. In dem- 
selben Band II der „Literarischen Arbeiten‘, in dem die neue Version des „Weltverächters‘ erschien, ver- 
öffentlichte er auch die Zwillingsgedichte „Die Freuden der Menschen‘ und ‚Das Elend der Menschen‘. 
Die Freuden kommen dabei aber zu kurz. Die Flüchtigkeit der Freuden ist es, die am stärksten betont 
wird. Das Elend wird in seiner ganzen Größe mit tiefem Pessimismus vorgeführt. 

Bei diesem finsteren, aber beherrschten Pessimismmus, der an Voltaires Gedicht „Sur le desastre de 
Lisbonne“ erinnert, blieb Gyllenborg jedoch nicht stehen. Was nun einmal nicht zu ändern oder zu ver- 
bessern war, konnte doch mit Gleichmut ertragen werden. Bei den stoischen Philosophen der Antike, die 
ihm schon von seiner Studienzeit in Lund her vertraut waren, vor allem bei Seneca, fand Gyllenborg den 
Halt seines Lebens. Der Stoizismus bewahrte ihn vor dem völligen Versinken in den dunklen Fluten des 
„Elends der Menschen“. Er rettete sich aber auch positive Lebensideale: einen Patriotismus, der in den 
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schwedischen Alınen das verkörperte Ideal der Freiheit erblickte, und eine Liebe zum Landleben, in der 
sich Erinnerungen an seine Kindheit und an das Gut seiner Eltern mit physiokratischen Theorien und in 
der Landschaftsdichtung empfangenen Eindrücken verbanden. 

In der „‚Ödeüber die Seelenstärke‘‘ haben wir die reife Frucht der stoischen Anschanung Gyllenborgs. 
Er gibt hier in vollendeter Form sein stoisches Glaubensbekenntnis. Die ernsteren seiner Landsleute, die 
unter der Einwirkung Voltaireschen und Rousseauschen Geistes zu derselben Einstellung gekommen waren 
wie er selbst, machten diese Ode sofort zu ihrem weltlichen Kirchenlied; diesen Platz hat sie lange be- 
hauptet. Der Stoizismus wurde das geistige Feierkleid der Weltweisheit. 

Von diesem Feierkleid wollte Kellgren nichts wissen. Johan Henrik Kellgren, der sich in 
der Akademie Luise Ulrikes um einen literarischen Preis bewarb und dabei dem Ideal des 
Stoikers huldigte, erklärte in einem Gedicht, der Glaube an Gott sei für den Stoiker entbehr- 
lich. Dieser praktische Schluß, den Kellgren selbst zieht, macht ihm den Stoiker einigermaßen 


sympathisch. Selbst huldigte er, praktisch wie theoretisch, dem Hedonismus. 

Die Stellung, die sich Kellgren in der schwedischen Literatur und nicht minder in der schwedischen 
Literaturgeschichte erwarb, ist ein schlagender Beweis für die Bedeutung der Form in der Dichtung. Kellgren 
ist keineswegs ein großer Geist, aber ein Künstler wie keiner vor ihn in Schweden. Sein geistiger Umfang 
ist deutlich begrenzt und von geringer Ausdehmung. Nicht seine Größe, sondern nur seine Disharmonie 
ist der Grund der Gegensätze, die man an seiner Person und an seinem Werk wahrnimmt. Er ist leiden- 
Schaftlicher Intellektualist in seinem Kampf gegen alles, was ihm als Anhänger der radikal sensualistischen 
Aufklärung obskur erscheint. In erster Linie ist er ein Feind der Kirche; später bekämpft er auch den 
Mystizismus der Swedenborgianer und der Freimaurer. Psychologisch betrachtet, kann man ihn nicht 
als „Skeptiker“ bezeichnen. Sein Materialismus ist eine fides inclusa. Wir vermissen an ihm, dem leiden- 
schaftlichen Intellektualisten, jegliches positive intellektuelle Interesse. Die Wahrheitsfrage stellt er sich 
gar nicht. Intellektuelle Probleme sind für ihn nicht vorhanden. Reich an Geist ist er nicht, wohl aber 
geistreich. Sein intellektuelles Interesse geht ganz in der Polemik auf, und diese ist, wie hundert Jahre 
später bei Strindberg, nicht intellektwell begründet, sondern eigentlich nur die Kampfstellung eines reiz- 
baren Gemütes. Die Dummheit reizt ihn. Die jämmerliche Unbeholfenheit unberufener Dilettanten fällt 
ihm auf die Nerven und als Kritiker der „Stockholmer Post“ (dem 1778 begründeten, literarisch betonten 
Tageblatt), die sein Forum bildet, jagt er sie aus dem Hain Apolls hinaus. Als Ästhet war Kellgren nicht 
"Nur negativ. Die Sache des guten Geschmackes war ihm Herzenssache. Er war auf rein ästhetischem 
Gebiet entwicklungsfähig. Er lernte von seinen Gegnern; das geschah zwar nicht während des Kampfes, 
war aber seine Nachwirkung; auch lernte er nicht so sehr in ästhetischer, d.h. theoretischer Hinsicht wie 
in rein poetischer. In seiner literarischen Fehde mit Thorild vertrat Kellgren durchaus den strengen fran- 
zösischen Geschmack, den Reim usw. Die Darlegungen Thorilds machten scheinbar keinerlei Eindruck 
auf ihn. 1790 aber trat er in seiner Vorrede zu den „Episteln Fredmans“, die der früher von ihm ver- 
achtete Bellman geschrieben hatte, selbst für das Genie und gegen die Autorität von Regeln ein. Wiewohl 
er anfänglich die römischen Elegiker und die frivolen französischen Salondichter bewunderte, streckte er 
Später seine ästhetische Wertschätzung bis auf Ossian, ja sogar bis auf Milton aus. Wenn auch die Ausein- 
andersetzungen Thorilds unmittelbar nichts bei ihm ausrichteten, eine Nachwirkung von ihnen ist doch 
nicht ausgeblieben. Ohne den Einfluß Thorilds anzuerkennen, lernte er doch poetisch wie kritisch nicht 
wenig von diesem seinem Antagonisten. 

Die ‚‚Kantate‘‘ Kellgrens von 1789 zeigt den Einfluß, den die Poesie Lidners auf ihn ausgeübt hat. Ge- 
radezu eine geschichtliche Anomalie ist es, daß er, der die „epileptische'‘ Poesie der Vorromantiker be- 
kämpfte, selbst Gedichte schuf, die als vorromantisch bezeichnet werden müssen und die Franzen und 
Tegner zu weitergehendem Schaffen in romantischer Richtung anregten. Eine noch krassere Ironie der 
Geschichte liegt in der Tatsache, daß Kellgren, der von seiner brennenden Sexualität gejagt und gepeitscht 
wurde, wie die Verdammten in Dantes Höllenorkan, bei der Nachwelt seinen Ruhm vor allem als Dichter 
eines vorromantischen, idealistischen Liebesliedes behauptet. Er hat dieses sein schönstes Gedicht, ‚Die 
neue Schöpfung oder die Welt der Einbildung“, und den Triwunph, den seine Dichtkunst damit feierte, 
in nicht geringem Maße seinem Gegner Thorild zu verdanken. Die seelische Haltung des Ganzen, die Ent- 
zückung, die sich fast zum Pantheismus steigert, ist die von Thorild empfundene und empfohlene. Auch 
im einzelnen spürt man literarische Einflüsse von Thorild und anderen. Eine Ode Clewbergs von 1783, 
eine Übersetzung G. G. Adlerbeths (von Dorat) aus dem Jahre 1784 und drei Gedichte Baggesens in der 
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dänischen Zeitschrift ‚Minerva‘ 1785 haben viele Einzel- 
heiten für Kellgrens Gedicht hergegeben. Einzelne Züge 
deuten auch auf Milton. Bei alledem ist „Die neue Schöp- 
fung“ weder ein Flickwerk noch eine Nachahmung. Es ist ein 
synthetisches Werk, von Meisterhand geschaffen. Die durch- 
geführte Komposition und der musikalische Wohlklang der 
Sprache lassen an Glucks Elysium im „Orpheus“ denken; 
wirklich wissen wir aus Kellgreus eigenen Äußerungen, daß 
er schon 1783 von der Aufführung einer Gluckschen Oper 
bis zu Tränen ergriffen war. Was sich an idealem Streben 
unter seinem Zynismus verbarg. regte sich in dem Augen- 
blick, wo er den Tönen Gluckscher Musik lauschte. In einer 
Reihe von Gedichten, die inden Jahren 1787—89 entstanden 
sind, wird dieser ideale Drang in Kellgrens eigener Dichtung 
hörbar. Der Patriotismus der Kantate von 1789 und seine 
Gefühlsäußerungen beim Ausbruch der französischen Revolu- 
tion gehören derselben Periode an: auch dieses eine Tat- 
sache, die für die tiefe Aufwühlung seines Gefühlslebens — 
Bekehrung kan man es nicht eigentlich nennen — spricht. 
„Die neue Schöpfung‘, ein Iyrisches Gedicht von vier- 
undzwanzig vierzeiligen Strophen, ist von einer Architektonik 
wie ein großes Werk. Streng symmetrisch ist der Aufbau 
nicht. Er erinnert mehr an die Struktur einer ınusikalischen 
Komposition als an die Gliederung eines Bauwerkes. Die erste 
Strophe kehrt zweimal wieder; sie enthält mit der Anrufung 
5 der Geliebten die führende Melodie. Die einzelnen Strophen, 
"® die die Belebung der Natur unter dem Einfluß der Liebe 








24. Joh. Henr. Kellgren, 2 schildern, sind sehr reich an Antithesen und koordinierten 
gestochen nach Sergel von J. F. Martin. Parallelen. Die beiden ersten Zeilen einer Strophe bilden 


einen Kontrast zu den beiden folgenden uder alle vier Zeilen 
sind einander parallel, entweder so, daß sie einheitlich zusammenwirken, oder so daß je zwei von ihnen 
in sich einen Kontrast beschließen; so z. B. in der neunten Strophe, wo die erste Zeile (der Zom im 
Brausen des Meeres) mit der zweiten (die Zärtlichkeit im Rieseln der Quelle), die dritte Zeile (die 
Majestät der flanımenden Sonne) mit der vierten (die Schüchternheit des Mondlichtes) durch das Ver- 
hältnis des Gegensatzes verbunden ist. 

Das Gedicht gibt keine Beschreibung einer Landschaft. Mit seinem Entzücken geht der Dichter ganz. 
in die Natur ein; was er in ihr, die er mit seiner Liebe beseelt, sieht, hört und empfindet, das gibt er 
unregelmäßig-regelmäßig wieder; er bringt es in klarer, knapper Form, ohne die Rhetorik der Anti- 
thesen, wie Thorild sie in seinen „Leidenschaften“ gebraucht, auch ohne das tändelnde Geplauder Bag- 
gesens. Der durchsichtig klare, durchaus beherrschte Stil Kellgrens ermöglicht eine harmonische künst- 
lerische Wirkung, die für Thorild unerreichbar war. 

Der Gedanke, daß die Liebe Wunder in der Natur entdeckt, die der ‚Weisheit‘ verborgen waren, 
geht auf Baggesens Gedicht ‚An Seline‘“ zurück. Der Dichter vergleicht hier sein früheres Bücherleben 
mit seinen jetzigen, in dem ihm durch die Liebe Gefühlsfähigkeit geschenkt worden ist. Kellgren sagt 
dasselbe, aber in wenige, prägnante Worte gefaßt, während Baggesen es plaudernd und beschreibend ausführt. 

Die poetische Schuld, die Kellgren in diesem Gedicht Thorild gegenüber hat, ist beträchtlich und 
von weit größerer Wichtigkeit als die vereinzelten Anklänge an Clewberg und Dorat (Adlerbeth). Baggesen 
bekennt vor Seline, daß er bei dem ‚‚Werde‘“ ihres Lächelns selbst das Leben empfangen habe, und daß 
alles um ihn her belebt worden sei. „‚Zuin ersten Male fühlt’ ich die Natur.“ Der Zusammenhang der „Neuen 
Schöpfung“ Kellgrens mit dem Gedicht Baggesens ist unzweifelhaft. Was das Gedicht des ersteren von 
den Seline-Gedichten Baggesens unterscheidet, ist, außer dem schon besprochenen stilistischen Unter- 
schied, ein zweifaches: Baggesen verweilt bei zärtlichen Gefühlen und bleibt auch in seiner Naturbelebung 
beim unmittelbar Gegenwärtigen stehen; Kellgren dagegen verleiht der Naturbelebung einen pantheistischen 
(oder scheinbar pantheistischen) Zug, er läßt seine Gefühle überwiegend indirekt durch die Naturbelebung 
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sprechen und drückt, wenn er direkt von Hilma spricht, nicht Zärtlichkeit, sondern Anbetung aus. Den 
scheinbar pantheistischen Zug — von den Romantikern wurde er rein pantheistisch aufgefaßt — hat 
Kellgren von Thorild. Eine lebendige, kraftdurchströmte, harmonische Natur, wie Thorild sie in seinem 
Gedicht „‚Die Leidenschaften“ besungen hatte, ist der, wenn nicht reelle, so doch jedenfalls imaginäre 
Hintergrund der Reihe von Naturerscheinungen, die Kellgren vorführt. Dieser Hintergrund gibt dem Ge- 
dicht eine Großzügigkeit und Einheitlichkeit, die den Seline-Gedichten Baggesens gänzlich fehlte. 

Die Einheit des Gedichtes liegt in der Komposition, dem klaren Stil und dem Thorildschen Einheits- 
blick begründet. Eine einheitliche Stimmung umfließt wie silberhelles Licht alle Einzelheiten und tönt 
sie, ohne sie aufzulösen. Diese Stimmung, die über dem Ganzen schwebt und zwischen den Zeilen zu spüren 
ist, erinnert mehr an die Musik Glucks als an die Paradiespoesie Miltons. Einzelne Anklänge an Milton 
sind jedoch vernehmbar: die Zeder, die Harfen der Engel, der Schrei der verdammten Geister. Im übrigen 
ist Kellgren ja von Milton so verschieden wie nur möglich. Er besitzt weder die mächtige Flugkraft der 
Miltonschen Phantasie noch seine Frömmigkeit. Die zwar nicht mächtigen, aber doch prächtigen und 
wirkungsvollen antithetischen Parallelen des Gedichtes stammen sicher von den antithetischen Bildern 
Thorilds in den „Leidenschaften“. Die Stimmung kommt der im Elysium Glucks am nächsten. 

Wie der Stoizismus Gyllenborgs eine Unmenge rhetorisch-Iyrischer Gedichte inhaltlich 
bestimmte, so wurde auch sein geschichtlicher Patriotismus und seine Verehrung des Land- 
lebens vorbildlich für den schwedischen Rousseauismus der nächstfolgenden Zeit. 

Die Landschaft trägt bei Creutz einen pastoralen Charakter. Gylienborg, der durch 
Creutz’ „Sommergesang‘ zu einem „‚Wintergesang‘ anferegt wurde und später jeder der 
übrigen Jahreszeiten ein Gedicht widmete, bemühte sich mehr als Creutz unı eine schwedische 
Lokalfarbe. Dazu bot die Wahl des Winters eine besondere Gelegenheit. Der „‚Wintergesang‘““ 
Gylienborgs ist mehr als eine Beschreibung der Natur; er ist zugleich auch eine Verherrlichung 
der „‚gotischen‘““ Freiheit. Diese Verbindung bleibt typisch. Das kalte, karge I,and ist dasLand 
der Freiheit. Sklaven dürfen nicht darin wohnen. Was Gyllienborg in zwei Strophen seines 
„‚Wintergesanges‘“ von seinem Vaterland, der „‚Heldenmutter“, sagt, ist, was Gedankengang 
und Stimmungsgehalt betrifft, eben das Leitmotiv, das Tegner später in ‚‚Svea‘“ mit ver- 
stärkter Intensität der Stimmung zu voller Klangfülle ausgebildet hat. 

Der geschichtlich orientierte Patriotismus veranlaßte Gustaf III. zur Stiftung der Schwedi- 
schen Akademie; sein ehemaliger Lehrer Gustaf Fredrik Gyllenborg wurde eines der ersten 
Mitglieder. Derselbe Patriotismus liegt auch den dramatischen Versuchen des Königs zu- 
grunde. Das dramatische Zusammenarbeiten des Königs und Kellgrens brachte als edelste 
Blüte den Chor Kellgrens in der Oper ‚„‚Gustaf Vasa“ hervor. In dem ideellen Besitz der gusta- 
vianischen Epoche bildet dieser Patriotismus einen wichtigen Bestandteil. Freilich wirkt sein 
literarischer Ausdruck infolge der klassizistischen Strebungen rhetorisch, unter Gustaf III. 
dazu noch opernhaft. 

Weniger aristokratisch, dafür breiter und vielseitiger, dem täglichen Leben näher, wirkt 
sich ein anderes Interessenzentrum aus. Es ist zwar oft mit dem Patriotismus verbunden, 
aber doch nicht mit ihm identisch; das ist das Land als Landschaft, sei es nun als Objekt natur- 
wissenschaftlicher Beobachtung, sei es als Objekt des Ackerbaues oder aber als Gegenstand 
ästhetischer Betrachtung. Das Interesse an der Natur des Vaterlandes, die Verehrung der 
Scholle und des Lebens auf der Scholle, die Liebe zur Schönheit der Landschaft wirken, jede 
für sich oder alle zusammen, in derselben Richtung: sie wirken dem nur Formalen in der Bil- 
dung und dem nur Rationalen in der Psychologie entgegen. Als der große Botaniker Carl von 
Linn& seine Reisen in verschiedenen Provinzen Schwedens beschrieb, tat er es als Wissenschaft- 
ler. Es war ihm um den Stoff zu tun. Die Popularität aber, die diese „‚Reisen“ gewannen, steht 
in engem psychologischen Zusammenhang mit dem Interesse an deskriptiver Naturpoesie. 
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Der Dichter Johan Gabriel Oxenstierna, der Neffe Gustaf Fredrik Gyllenborgs, ließ 
sich durch die Gedanken der deskriptiven Naturpoesie und der physiokratischen Propa- 
ganda seinen fein entwickelten Schönheitssinn so weit verderben, daß er seine mehr Iyri- 
schen Jugendgedichte zu Glanzstücken deskriptiver und didaktischer Poesie umarbeitete. Er 
verlor sich in Weitschweifigkeit und wurde fast unlesbar. 

Der ökonomische Schriftsteller Johan Fischerström möchte die Landwirtschaft ver- 
bessern und ist dabei überzeugt von der Überlegenheit des Landmannes über alle anderen 
Menschen. Der Landmann steht für ihn durch die Nützlichkeit seiner Arbeit und durch die 
Einfachheit und Unschuld seiner Sitten rein menschlich auf einem höheren Niveau. In der 
Poesie kommt dieselbe Auffassung vom Landmann zu Wort, so z. B. in Thorilds ‚Ode an den 
Ackerbauer‘ von 1781. 

Die Idyllen des Deutschschweizers Gessner haben wohl kaum irgendwo einen so treuen 
Anhänger gefunden wie den schwedischen Bibliothekar Gjörwell. Gjörwell, ein seicht ge- 
fühlvoller Herrnhuter, versetzte sein ganzes tägliches L,eben, seine Familie, seine Freunde und 
sich selbst in die Idyllenwelt Gessners. Man bekommit einen Eindruck von der psychologischen 
Bedeutung, die die Gessner-Idylle zu einer bestimmten Zeit gehabt hat, wenn man daran 
denkt, daß die beiden Dichter, die man, freilich nicht ganz zutreffend, die schwedischen Stürmer 
und Dränger genannt hat, daß Lidner und Thorild in ihren Jugendjahren von Gessner entzückt 
waren, daß Lidner ihn sogar imitiert hat. Daß die Rührseligkeit der Gessnerschen Idylle 
ebensowenig ungekünstelt und natürlich war wie die hochliterarische, stelzfüßige, akademische 
Rhetorik, das bemerkten sie nicht. So einschneidend wirkte auch auf sie die tugendselige 
Zärtlichkeit dieser Idylle. Gyllenborg, der sich im wirklichen J,eben wie ein Vater der Gessner- 
Idylle seiner Familie und seinen Kindern widmete, war zu akademisch, um in seiner Dichtung 
davon zu sprechen. Er schreibt Fabeln, nicht Idyllen. In seinem Stoizismus, seinem Patriotis- 
mus, seiner Liebe zur Landschaft, in allem bleibt er der akademische Aristokrat. Die Gessner- 
Idylle dagegen ist (wie ich schon 1901 hervorgehoben habe; in den letzten zehn Jahren ist es 
allgemein anerkannt worden) bürgerlich, demokratisch. Die Zärtlichkeit der Stimmung und 
die Prosaform, die eine stilistische Loslösung vom Stil des Alexandriners erleichterte, waren 
es, die der Idylle bei Lidner und Thorild Eingang verschafften. Gessner gab ihnen etwas, das 
sie sonst in der Literatur nicht gefunden hatten. 

Die geistige Heimat Carl Gustaf Leopolds war und blieb die französische Aufklä- 
rung. Er schrieb Oden rhetorischer Art, Lehrgedichte, poetische Briefe und ein paar Tragödien 
französischen Stils in schwedischen Alexandrinern (,‚Oden“, „Virginia“). Gelegenheitsge- 
dichte in der Art der po&sie fugitive schrieb er gern in französischer Sprache. Die Zeit gab 
ihm Unrecht; er überlebte seines Geistes Genossen und die Periode, in der seine Geistesart 
wurzelte. Sein Werk wurde später von den Phosphoristen, die er während seiner Machtzeit 
heftig bekämpft hatte, sehr ungerecht behandelt. Sie warfen ihm hohläugige Trostlosigkeit der 
Lebensanschauung, platte prosaische Gesinnung und leere Deklamation vor. In noch höherem 
Grade als Kellgren war Leopold ein Sohn der Aufklärung; dabei besaß er nicht die Iyrische 
Begabung Kellgrens. Atterbom übertrieb aber, so positiv er selbst war, die negative Wirkung, 
die die Lebensanschauung auf die Poesie Leopolds ausgeübt habe. Wenn man Kellgren und 
Leopold nebeneinanderstellt, ergibt sich, daß Kellgren in religiöser und moralischer Hinsicht 
negativer war. Leopold ist intellektuell wie religiös ein Wahrheitssticher. Bei Kellgren fehlt 
dieser Wahrheitsdrang. Geistreich sind sie beide in gleicher Weise. 

In seinem Kampf gegen Thorild und später in seinem Streit mit den Romantikern (Phos- 
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phoristen) blieb Leopold der klassisch- 
französischen Schule treu. Er hat aber 
auch Gedichte von Schiller ins Schwedi- 
sche übersetzt, und seine beste poetische 
Erzählung, ‚‚Egl& und Annett“ (1800), 
frisch und konkret geschrieben, ist dem 
Stil und der nachrevolutionären Auf- 
fassung nach von Frau Lenngren beein- 
flußt: ein Beweis dafür, daß Leopold 
nicht so erstarrt war, wie man aus sei- 
nen theoretisch ästhetischen Ansichten 
vielleicht schließen möchte. 


In der feierlichen Ode, im ernsten 
Reflexionsgedicht schließt sich Leopold 
an Gylienborg an und nimmt dieselbe 
stoische Haltung ein wie er. Er hat 
manche edle und erhaben wirkende Ge- 
dichte geschaffen. Daß an seinem Stoizis- 
mus, der weltlicher und weniger klassisch 
orientiert scheint als der Gyllenborgs, 
etwas Echtes war, hat er in den langen 25. Selbstporträt von Carl Michael Bellman 


Jahren bewährt, die er arın und alternd 

in der Nacht der Blindheit verbringen mußte. Der hochgesinnte Tegner, der übrigens selbst 
der Aufklärung nahestand, huldigte in der Widmung seines ‚‚Axel“ dem blinden ‚‚Teiresias- 
Leopold“. 

In hohem Grade national und in ebenso hohem Grade individuell trägt die Kunst Carl 
Michael Bellmans ein markantes Zeitgepräge; sie hat eine Lokalfarbe von seltener Inten- 
sität und doch zugleich etwas von der Zeitlosigkeit ganz großer Kunst. Aus einer Unzahl kleiner 
Kneipen in und um Stockholm („Zum Luchs“, „Zum goldenen Becher‘ usw.), Lokalen, die 
mit der pittoresken Heraldik ihrer farbigen und vergoldeten Schilder eine naive Phantasie 
wohl anregen mochten, läßt er in den „Episteln Fredmans“ einen Bacchuszug im Kostüm 
des 18. Jahrhunderts hervorkommen. In allen Stadien des Rausches taumeln die bunten 
Figuren heran, sie tanzen, singen, musizieren, spielen Karten oder geben sich der Venus vulgi- 
vaga hin. In den Klang der Violinen, Cellos und Flöten, der Hörner und ’Trommeln mischt sich 
aber hin und wieder der Klang von Sterbeglocken. Aus den Bacchanal wird dann plötzlich ein 
Totentanz. Der Schauplatz des Taumels ist Stockholm und seine Umgebung. Der alte Stadt- 
kern, die Insel mit dem königlichen Schlosse, „‚die Stadt innerhalb der Brücken“, wird von 
Bellman bevorzugt. 

In dem liederlichen Schlemmer- und Trinkerleben verkomrmener Menschen hat der Dichter seinen 
Stoff gefunden und daraus eine Kunst geschaffen, die diesem wüsten Leben, diesen schmutzigen Kum- 
panen, diesen niedrigen Schenken eine unvergängliche poetische Existenz gesichert hat. Tabaksqualm, 
Fuseldunst und noch ärgere Gerüche der engen Altstadtgäßchen, das wäre der „Erdgeruch‘“ der Kunst 
Bellmans, wenn er sich nur auf die Welt der Kneipen beschränkt hätte. Das tut er aber nicht. Die schwüle 
Inft der Schenkstuben und der Gestark der Gäßchen erregt kaum den Ekel der Stammgäste. Der Dichter 
aber, der auch einer von den Stammgästen ist und gewiß nicht nur die Rolle des „‚Notars in der Ecke“ 
spielt, ist so gefesselt vom Aufnehmen und später vom Wiedergeben dessen, was er mit empfänglichen 
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Künstlersinnen wahrnimmt, daß kein Raum für den 
Ekel bleibt. Aber doch sucht dieser Bacchus-Zug, 
wie er sich dahinwälzt, immer wieder das Freie, er 
macht immer wieder Ausflüge in die nächste Um- 
gebung der Stadt. Wenn der Dichter den Genossen 
seinen eigenen Natursinn, seinen eigenen Schönheits- 
sinn verleiht, verfährt er damit ebenso unhistorisch, 
vn wie wenn er seinen Mowitz als Maler und seinen Fred- 
EPIS TLAR. man als Musiker hochentwickelte künstlerische Fähig- 
keiten zuschreibt. Steffen hat festgestellt, daß der 
geschichtliche Fredman gar nicht Musiker war; er 
hat auch die Aufmerksamkeit darauf gelenkt, daß 
einige der Stücke, in denen Mowitz als Maler geschil- 
dert wird, augenscheinlich einem ganz anderen sozialen 
Kreis angehören und erst später in die Episteln ein- 
geführtsind. Das wichtige Ergebnis von Steffens For- 
schungen über die Entstehungszeit der Episteln, das 
auch für die Auffassung von Bellmans dichterischem 
Verhältnis zu seinen Figuren überhaupt von Bedeu- 
tung ist, ist die Schlußfolgerung, daß Bellman ‚‚wohl 
mehr und mehr seiner Figuren und des bacchanali- 
schen Taumels müde würde“. 

Jedenfalls ist auch inmitten dieses Taumels der 
Sinn des Dichters immer für den Zauber der Natur 
wach. Inder Winternacht schlägt er das Fenster auf, 
um die Schlittenbahn auf dem Eis im Mond- und 
Sternenschein zu bewundern. Auch in der Stube ver- 
nimmt er das Wehen der Winde, wenn auch nur im 
26. Titelblatt zu Carl Michael Bellmans „Ered- Klappern der Fensterhaken. Selbst in dem inneren 

mans Episteln“, nach Sergel gestochen Teildes engen Besen faßt sein SE das Brausen 

von J. K. Martin der Wellen im Norrström auf. Sein schönheitsdursten- 
des Auge trinkt mit stets lebhaftem Entzücken 
Sonnengold und Mondessilber, atınosphärische Veränderungen vom Nebel zur Klarheit und von der Helle 
wieder hin zum Dunkel in sich hinein. So wie in der 34. Epistel, in der bei dem Brand in der Kohlen- 
messerstraße hoch oben der Nikolausturm golden hervorblinkt, ist es fast überall: die Aussicht auf etwas 
Schönes übt eine heilsame Kontrastwirkung aus und nimmt auch dem Elend noch etwas von seiner Traurig- 
keit. Noch stärker in der Richtung einer ästhetischen Rettung des Ganzen wirken die zahlreichen Lust- 
partien: da erweitert sich der Horizont, der freie Himmel wölbt sich über den Köpfen und umgibt sie mit 
einer Luft, die gesättigt ist von den würzigen Wohlgerüchen des nordischen Sommers. 

Die Legende von der Improvisation Bellmans, überhaupt von seiner Kunst als kunstlosem, natürlichem 
Singen ist abgetan. Etwas von dieser Legende findet sich noch bei Levertin, dessen Auffassung von der 
Naturschilderung Bellmans sonst rein ästhetisch wunderbar feinfühlig ist. Lamm hat gegen Levertin mit 
Recht den Zusammenhang Bellmans mit der Technik des älteren schwedischen Liedes, in seinen späteren 
und ausführlicheren Landschaftsschilderungen aber auch den ınit Creutz hervorgehoben. Bellman hat 
zweifellos von Creutz gelernt. Es bleibt jedoch noch genug, was Bellman allein eigen ist. 

Ein bedeutungsvolles Mittel, um die Bilder seiner orgiastisch lebenden Meuschen der gemeinen Wirk- 
lichkeit zu entrücken, findet Bellman in der Musik. Die Kunstform des gesungenen Liedes, die er wählt, 
zieht eine untere Grenze, an der die Darstellung des Naturalistischen haltmachen muß. Wo das Lallen 
beginnt, hört der Gesang auf. Auf Originalität als Musiker kann Bellman keinen Anspruch erheben. Die 
Melodien, die scheinbar zusammen mit den Worten geboren sind, hat er in Wirklichkeit von allen Seiten 
her geborgt: von französischen Liedern und Opern, ja selbst von Pergoleses ‚‚Stabat Mater‘; er oder sein 
musikalischer Helfer hat aber oft den Rhythmus bis zur Unkenntlichkeit verändert, um ihn den Worten 
und ihrem Inhalt anzupassen. In der Form, in der die Melodien hier vorliegen, gehören sie zum Gesamt- 
werk; nur mit den Melodien, mır musikalisch ausgeführt, üben die Episteln und Lieder Fredmans auch 


FREDMANS 


R 
\ 
fi 
Y 
Ri 
ft 
| 
. 
R 
{3 
A 
i 
H 


Tre 





DIE KUNST BELLMANS 37 





heute noch ihren unwiderstehlichen, aber auch schwer 
definierbaren Reiz aus. 

Etwas mehr als die Schweden legt der spirituelle 
dänische Literarhistoriker Vilhelm Andersen Gewicht auf 
den Zusammenhang Bellmans mit Holberg, auf den das seit 
jeher bemerkte Zitat aus Holberg (Epistel 59) und ein paar 
andere Ankmüpfungen hinweisen. Der dänische Bauer und 
’Trunkenbold Jeppe hat für Vilhelm Andersen manches mit 
der bacchanalischen Figurenwelt Bellmans gemeinsam. 

Viel Gutes ist über Bellman geschrieben worden. Das 
Besteist entweder dichterische Abspiegelung seiner Poesie, 
Übersetzung seiner Dithyramben in Prosa oder Erfor- 
schung seines Entwicklungsganges. Nur sehr selten und 
vorübergehend wird der Versuch gemacht, seine künstle- 
tische Technik zu analysieren. Levertin streift diese Frage 
in einem Essay, in dem er hauptsächlich die Natur- 
schilderung Bellmans „abspiegelt‘‘ oder „übersetzt“. Was 
Levertin hier von der Naturschilderung sagt, läßt sich 
indessen auf den für Bellman charakteristischsten Teil 
seiner Dichtung überhaupt anwenden, es läßt sich auch 
noch weiter führen. Levertin nennt die Kunst Bellmans 
impressionistisch; erfindet bei ihm dasselbe Mittel, dessen 
sich jeder künstlerische Impressionismus bedient: die Um- 
setzung aller Bilder in Handlung und Bewegung. In der 
Naturbeschreibung Bellmans herrscht ein beständiges 
praesens historieum und das nicht durch einen Kunstgriff, 












































27. Musikbeilage zu Bellman: 
sondern ganz natürlich, weil er selbst im Augenblick lebt „Fredmans Episteln‘ 


und webt. 
Dies ist mit einer Modifikation des letzten Punktes überaus richtig gesehen und gefühlt. Aber nicht 


nur die angeschaute Landschaft, auch die Menschen, die vorgeführt werden, sind fast inner in Bewegung. 
Nicht so sehr Bellman oder Fredman, wohl aber die ganze Welt Fredmans lebt in einem beständigen praesens 
historieum. Die impressionistische "Technik der Darstellung harmoniert wie keine andere mitden dargestellten 


Figuren, 

Der Vergleich zwischen Bellman und holländischer Genremalerei sagt eigentlich wenig über den be- 
sonderen künstlerischen Reiz, den Bellman ausübt, wie wahr es auch sein mag, daß Bellman das Auge eines 
Malers hatte, Es kommt in diesem Vergleich jedoch eine Seite seiner Kunst zu ihrem Rechte, die man bisher 
'htigkeit kaum besprochen hat, wiewohl sie gerade an dem noch 


wegen ihrer augenscheinlichen Unwic 4 
lebenden Teil seines Werkes zu beobachten ist: das kleine Format. Diese äußere Gestalt paßt zu dem 


Gehalt. Die zechenden Bauern Jan Steens oder van Ostades würden uns, wären sie in Lebensgröße dar- 
ehın sein. Wo Bellman in großem Format arbeitet, wie in den Urkunden des 


gestellt, gewiß wenig angen 
ist sein Werk heute nur noch für den Literarhistoriker da, im übrigen aber 


bacchischen Ordenskapitels, 


der Vergessenheit anheimgefallen. 
Die Handlung, die Beweglichkeit liegt außerhalb der Grenzen de. Malerei. Bei Bellmans ist alles 


Handlung und Bew g. Zwar läßt sich eine gewisse Annäherung Bellmans an die deskriptive Landschafts- 
poesie, eine gewisse Entfernung von der „Staccatomanier“, wie Lamnı es ausdrückt, feststellen. Die 
„Staccatomanier“ ist ererbte Methode. Bellmans unendliche Überlegenheit liegt aber in der Auswahl der 
hervorgehobenen Einzelheiten und in der Farbenkraft. Mit der breiteren Pinselführung erstrebt er An- 
näherung an die Darstellungsmethode der deskriptiven Naturpoesie, wie sie von Creutz gepflegt wird. 
Das Leben jedoch, das er in seine Gemälde bringt, gehört ihm, Bellman, allein; ein vibrierendes, organisches 
Leben ist es, neben dem die vonCreutz, Gyllenborg, FrauNordenflycht — in dem ‚‚FröjasRäfst‘ (diestrafende 
Freya) — erstrebte Lebhaftigkeit der Bilder wie schnarrende Maschinen neben lebendigem Vogelgesang 
wirken. Man denkt an das Märchen H. C. Andersens von der Nachtigall. 

Bellman wußte theoretisch nichts von der „inneren Form‘ Shaftesburys. Selbst mit der Sehkraft 
eines Malers begabt und auch als Zeichner tätig, war er mit den hervorragendsten bildenden Künstlern 
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Stockholms befreundet und das in einer Zeit der aufblühenden schwedischen Kunst. Bei seiner geringen 
theoretischen Veranlagung hat er aber wohl kaum bewußt über die Richtigkeit oder Unrichtigkeit der 
Formel „ut pietura poesis“ nachgedacht. Die Grenzen zwischen bildender Kunst und Dichtung, die Lessing 
in den ersten Jahren der Fredmans-Poesie zog, kannte er nicht als Normen. Er hat sie aber wie Homer, 
den Lessing in seinen Ausführungen gern als Beispiel heranzieht, wohl instinktiv innegehalten. Die „Heim- 
fahrt von Hessingen'“(Essingen — das h ist Dialektaussprache) könnte ebensogut oder besser wie ‚Der 
Spaziergang“ Schillers als Beispiel für eine Dichtung dienen, die den Zeitcharakter poetischer Kunst fein 
bewahrt. 

Mit erstaunlicher Bravour weiß Bellman, wenn er eine Lustfahrt beschreibt, das Gedränge auf der 
Brücke bei der Abfahrt (Ep. 33) oder das Durcheinander bei der Landung (Ep. 49) zu veranschaulichen. 
Das wird oft rein dramatisch, Augenblicksdramatik einer Episode. Die Gebäude, die Menschen, die Aus- 
sichten, die sich nacheinander den Augen der Lustfahrenden bieten, ordnen sich ganz natürlich zu einer 
zeitlichen Reihenfolge. Diese ungezwungene Aufeinanderfolge fehlt dem Rundblick Creutz’ im „‚Sommer- 
gesang“ im ganzen; sein dentliches Streben, die einzelnen Bilder, den Fischfänger, den gejagten Hasen, 
lebendig zu gestalten, macht den Mangel, der im Vergleich mit Bellman gleich auffällt, nur noch spürbarer. 
Trotz dieser Überlegenheit Bellmans kann man doch, wenn man Bellman mit aufmerksamem Blick liest, 
zwischen den Zeilen etwas von der Popularität des ‚Sommergesanges‘“ entdecken. ‚Der griechische Tempel 
auf einer Anhöhe‘ (Ep. 33) hätte wohl kaum in dem Bild Platz gefunden ohne Creutz’ „‚gotisches Ge- 
bäude“. Das prächtige Bild in diesem Prosastück, in dem der griechische Tempel hervorblickt, ein Stück, 
in dem der Dichter in aller Kürze deskriptiv wirken möchte, zeigt deutlich, daß Bellman von der deskrip- 
tiven Poesie nicht nur gelernt hat, sondern auch lernen will. 

„Die Heimfahrt von Hessingen“ (Ep. 48) führt die Methode der allmählichen Beschreibung noch 
weiter durch. Ohne Eile und ohne Überhäufung, ohne epische Breite reihen sich die Bilder aneinander, 
jedes davon klar und abgerundet. Die Einbildungskraft des J,esers oder Zuhörers, der das Bild mit seinem 
inneren Sinn erfassen und behalten soll. wird hier nicht überanstrengt, wie es doch in der allerbesten deskrip- 
tiven Naturschilderung geschieht. Jeder Augenblick wird nur von einem Bild oder einem charakteristischen 
Zug eines Bildes gefüllt und jedes Bild erfüllt nur ein paar Augenblicke. Ja, wenn man die „Heimfahrt 
von Hessingen“ mit dem ‚Spaziergang‘ Schillers vergleicht und beide mit dem Inventarverzeichnis der 
nur raumfüllenden Naturbeschreibung, dann wird man die Grenze zwischen Bellman und Schiller schärfer 
ziehen als die zwischen Schiller und dem bloßen Aneinanderreihen raumfüllender Gegenstände. 

An einem schönen Sommermorgen 1769 gleiten neben dem heimfahrenden Segelschiff kleine Segel- 
boote und Kähne mit Milch, Kirschen, Sonimeräpfeln und Gemüse der Hauptstadt zu. Der Hahn kräht. 
Eine Uhr schlägt; es ist erst vier. Die Kreuze und Hähne der Kirchtürme blinken in den Strahlen der auf- 
gehenden Sonne. Ein leiser Wind erhebt sich und bläht die zuerst schlaffen Segel. Das ist die Situation. 
Aber wie wird sie gegeben! 

Ein ganz anderer Vorgang findet sich in den dithyrambischen Episteln 25 und 50, in denen Bellman 
eine Überfahrt Ulla Winblads nach dem Tiergarten und ihre Rückfahrt feiert und besingt. Da gibt es nichts, 
was ınit der deskriptiven Naturpoesie auch mır halbwegs noch etwas gemeinsaın hätte, kein ruhiges Vorbei- 
gleiten anı wechselnden Szenerien, überhaupt keine zeitlich oder räumlich geordnete Reihenfolge. Die 
Göttergestalten der Antike treten auf mit klassischen Emblemen und von einem Hof von Zephiren und 
Cupidonen umgeben. Die Göttergestalten der Antike? Richtiger die mit antiken (lateinischen, nicht grie- 
chischen) Namen sich nennende Götterwelt einer nordischen Phantasie. Diese Götterwelt erscheint, wenn 
sie bei Bellman auftritt, bald als graziöses Rokoko, bald als schwerfälliges Bauernbarock. In dem Em- 
barquement pour l’ile de la Cythere (Ep. 25) und in der Rückfahrt (Ep. 50) überwiegt das Rokoko. Das 
Spiel auf dem Wasser, bei dem Neptun mit seinem Dreizack über die Wellen tanzt (Ep. 50) und Wasser- 
aymphen um die Muschel der Venus herumplätschern (Ep. 25), ist Rokoko. Der ästhetische Eindruck 
dieser beiden Episteln ist sehr zusammengesetzt. Die Musik, die auch sonst bei Bellman eine sehr be- 
deutsame Komponente in der ästlietischen Gesamtwirkung ist, verleiht hier durch die reiche Melodie und 
die lebhaft wechselnde, aber pompöse Rlıythmik der herbeigerufenen Götterwelt eine Prächtigkeit, ja, 
eine Majestät, die über das Rokoko hinausgeht, die auch keine Entsprechung im Text hat. 

Die besondere Vorliebe Bellinans für das Motiv der Lustfahrt erklärt sich aus seiner Liebe zur Natur, 
aber auch aus seiner Schätzung der Bewegtheit als ästhetisches Mittel. Eine seiner hervorragendsten und 
charakteristischsten künstlerischen Eigenschaften ist seine Gabe, die Illusion eines schnellen Geschehens 
hervorzuzaubern. 


KUNSTFORM. SPRACHE 39 





Ein wahres Prachtstück ist die Vorführung eines Leichenzuges (Ep. 38). Bellman war sich seiner 
Stärke aber auch wohl bewußt. 

Der Leichenzug, die Fahrt, das Kartenspiel oder was sonst vor sich geht, alles ereignet sich in denı- 
selben Augenblick, in dem es beschrieben wird. Man sieht selbst, was die Lustfahrer sehen; man hört 
die Repliken der Kartenspieler. 

Man hat die ‚‚Episteln Fredmans“ ein „Iyrisches Epos“ genannt, weil die verschiedenen Stücke durch 
die stets wiederkehrenden Figuren zu einem Ganzen verbunden werden. Es wäre richtiger, von einem 
lyrisch-dramatischen Epos zu sprechen. Das Dramatische tritt stark hervor. Erzählung, Beschreibung, 
subjektive Äußerungen und dramatische Repliken sind in stetem Wechsel ineinander verflochten. Nur 
selten wird in der dritten Person erzählt. Fast immer wird die Erzählung einer der auftretenden Personen 
in den Mund gelegt. Dadurch, daß sie durch Fragen unterbrochen wird, entsteht Dialog. Viele Episteln 
sind Monologe einer auftretenden Person, die darin etwas berichtet oder ihren Gefühlen Luft macht. Da- 
durch wird die Lebhaftigkeit gesteigert. Ohne das Auge eines Malers, das Ohr eines Schauspielers und die 
Gestaltungskraft eines hochbegabten Dichters wäre die „‚Methode“ nichts und würde nur Verwirrung ver- 
ursachen. Sie ist bei Bellman aber nicht nur ein Mittel, das eine vollere und ungehindertere Auswirkung 
seiner künstlerischen Fähigkeiten ermöglicht, sondern sieistselbst ein Ausdruck seines Wesens. Die mimische 
Veranlagung Bellmans, seine Geselligkeit und sein Gemeinschaftsgefühl sind es, die sich in dem immer 
wiederkehrenden Dramatisieren äußern. 

Eine stilistische Folge der oben skizzierten Darstellungsweise ist die ungezwungene Anwendung von 
Redeweisen, die, was Grammatik und Wortbildung anbetrifft, nur der gesprochenen Sprache angehören. 
Die Fornı des Verbums, die am kürzesten und mit der meisten Energie geladen ist, der Imperativ, kommt 
bei Bellman sehr häufig vor. 

Unter den „Liedern Fredmans‘‘ befinden sich mehrere kleine Verserzählungen, die Figuren des Alten 
Testamentes zum Gegenstand haben. Sie gehören ursprünglich nicht zur Fredman-Dichtung. Die Dramatik 
fehlt hier noch. Ihre Entstehungszeit liegt vor dem Plan des Fredman-Zyklus. Tin paar dieser contes, 
in denen sich die alttestamentlichen Personen übrigens ungleich anständiger benehmen als die Figuren 
der Frediman-Dichtung, sind durch die frische Melodie sehr populär geworden und es auch geblieben. Die 
Zeit ist noch nicht lange vorbei, wo die Melodie zum „Alten Noah“ die erste war, die schwedische Kinder 
auf dem Klavier klimpern lernten. Das Bibelparodische, auf das die Überschriften der Episteln hinweisen, 
kommt in diesen selbst nur wenig zum Vorschein: es findet sich nur in ein paar der ältesten, zuerst 
geschriebenen Episteln. 

Es war ein unpsychologisches und unmögliches Unternehmen der älteren Literaturgeschichte (Atter- 
bon), die Person des Dichters durch Überbetonen des Humorbegriffes von der Fredmans-Welt fernhalten, 
ihn mur als Betrachter, nicht Teilnehmer der Orgien hinstellen zu wollen. Hat er doch dauernd in dieser 
Welt gelebt; auch findet sich nirgends bei ihm eine Spur von Indignation. Seine Phantasie hat sich ganz 
darin zurechtgefunden, und er ist — leider — nicht von seinem Plan abgekommen, das Ordenswesen durch 
die „‚Urkunden des Ordenskapitels Bacchi‘‘ zu parodieren, sondern hat ihn auf ermüdende Weise ausge- 
führt, Die erste Urkunde, der Ritterschlag Bacchi, stammt aus dem Dezember 1766. 

Nach der anderen Seite hin war Levertin fast ebenso einseitig wie die ältere Literaturgeschichte, als 
tischen Ehrfurcht vor Bellman zu einer Art Dankbarkeit gegenüber der Lebensart 
Dichter vor einer unpoetischen Philisterexistenz bewahrt habe. Ohne dieses 
Leben und ohne Bellmans Teilnahme daran wären wir freilich wın eine bunte Reihe charakteristischer 
Sittenbilder aus der kleinbürgerlichen Boheme ärmer. Die späteren Forschungen über die Personengallerie 
Bellmans gehen jedoch darauf hinaus, daß er seine Modelle bedeutend umgedichtet hat, und zwar in ideali- 
sierender Richtung. Bei dieser Umdichtung hat er der realen Welt ihre unschönen Züge gelassen, hat ihr 
aber aus seiner Phantasie, aus dem Besitz seiner eigenen Persönlichkeit etwas geschenkt: den Humor, 
den Schönheitssinn und die Weichheit des Gefühls. 

Wenn man aus der poetischen Lebenskraft, die einzelne seiner Werke bewiesen haben, einen Schluß 
ziehen will, so ergibt sich, daß Bellmans poetische Schuld an das lockere T,eben nicht so hoch anzuschlagen 
ist. Rein ästhetisch, ohne Zutun der Moral, wirkt die Zeit läuternd. Der Kitzel der Unanständigkeit geht 
mit der Zeit verloren. Was bleibt, ist das ästhetisch Wertvolle. In den besten Gedichten gehört nur ganz 
vereinzelt etwas von dem Mangel au Schamgefühl, der der Welt Fredmans eigen ist, mit in das Bild als 
unentbehrlicher Bestandteil einer Sitwation. Was in erster Linie bleibt und der Vergänglichkeit der Zeit 


er sich in seiner ästlıe‘ 
verpflichtet fühlte, die den 
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widersteht, das sind die harmlos humoristischen und rein schönen Elemente der Fredmansbilder, weiter 
die Kulturbilder wie die Aussendung eines Boten, der die Geburt eines Kindes verkündigen oder alles Er- 
forderliche für ein Begräbnis anschaffen soll, und schließlich die Naturbilder. Bellman hat auch die Fred- 
mans-Welt gar nicht nötig, um die schönsten Blüten seiner Lyrik hervorzubringen. In seinen vorzüglich- 
sten Gedichten fehlt sie entweder ganz oder steht nur in ganz losem Zusammenhang mit dem Kern des 
Gedichtes. Das entzückende Morgenlied ‚Auf, Amaryllis!“ in den ‚Liedern Fredmans“ steht ganz frei; 
es ist von einer Anmut und Leichtigkeit, wie sie gar nicht in die Fredmans-Welt passen. Ebenso ist es 
mit dem Lied auf den Frühling im Park des Lustschlosses Haga (in seiner ersten Version ist es schon 1780 
geschrieben). 

Die Epistel 39 ist ein Meisterwerk eigentlich Bellman‘scher Naturmalerei. In dem Abendgesang au 
Frau Weltzin malt Bellman die Natur in derselben Art wie Creutz ;dasselbegilt von der Ep- 48 (s. oben S. 38). 

Das Gemeine gehört zu dem I,eben der Fredmans-Welt — und zum Leben Bellmans, soweit er daran 
teilnahm. Die Schönheit gehört zu seiner Künstlernatur und zu seinem künstlerischem Streben. Die Weich- 
heit des Gefühls, die ihn für jeden flüchtigen Eindruck empfänglich machte, hing mit dem Pietismus zu- 
sammen, in dem er im Wlternhause aufwuchs. Diese Weichheit umgibt die Fredmans-Gestalten wie eine 
Atmosphäre, sie breitet um sie einen Glanz, der sie bei allem Naturalismus der Einzelheiten doch der niedrig- 
alltäglichen Welt entrückt, ja, was die schöne Ulla Winblad betrifft, an den Nebel erinnert, aus dem die 
antike Poesie ihre Göttergestalten hervortreten ließ. 

Bellman lebt aber nicht mur und nicht immer im praesens historicum, er geht nicht so gänzlich im 
gegenwärtigen Augenblick auf, daß er darüber die kurze Dauer desselben vergäße. Mit der Genauigkeit 
eines Arztes liest Fredman in den Zügen seines Freundes Mowitz die Krankheit, die schon an ihm zehrt 
und bald seinen T,eben ein Ende machen wird. Daß die Lust des Augenblickes, daß das Leben selbst ver- 
gänglich ist, das weiß Bellman nicht nur, er fühlt es auch. Oft stellt er das Burleske in die unmittel- 
bare Nähe des Todes, wie in der Ep. 54, die das Begräbnis des Korporal Boman schildert. Aber seine 
Phantasie wird doch stark von dem Anblick der Vergänglichkeit und den Symbolen des Todes ergriffen. 
Die „‚bleichen Felder‘ des 'Todes, die gelben Blätter, die au einem Herbsttag die Ruhestätten der Toten 
auf dem Katharinenkirchhof bedecken, machen jedenfalls auf seine Einbildungskraft einen starken Eindruck. 
Wenn er direkt vom Tode spricht, gebraucht er gern den Nachen Charons als Bild — an sich noch kein 
Beweis heidnischer Anschauung. Auch Dante überläßt es dem Charon der Antike, die Schatten in das 
Reich des Todes hinüberzuführen. Frau Nordenflycht schrieb einige Jahre, nachdem ihr Mann gestorben 
war, als Witwe das Gedicht „Ein Traum“, in dem sie Charon als Fährmarn im Totenreich schildert; sie 
tut das freilich in einer ganz anderen Stimmung als Bellman. In der Ep. 79 läßt Bellman den Charon mit 
seinem Nachen im schweren Barockstil erscheinen. Das burleske Element ist in der Ep. 81, die wie die 
54. Ep. ein Friedhofsgedicht ist, bis auf ein Minimum reduziert. 

Bei den Melodien Bellmans, deren Oxelle nicht gefunden ist, und das ist bei mehreren trotz eifriger 
Nachforschung der Fall, steht die Möglichkeit offen, daß Bellman sie selber komponiert hat. Man ist wohl 
von einer Verallgemeinerung in die andere gefallen, als man ihm alle Melodien absprach. Wie den auch sei, 
der Charakter, den die Melodien der Episteln und Lieder sämtlich tragen, gehört auch zum Charakter des 
Künstlers Bellman, ja noch mehr, er bildet einen wesenhaften Zug seiner Seele. Die Musik ist ihm un- 
entbehrlich. Sie ist wie der Regenbogen, der sich ihm über den Haupt wölbt und die ännlichsten 
Gegenstände nit leuchtenden Farben rändert. In der Musik wie im Lichterspiel der Atmosphäre fand seine 
zartbesaitete Künstlerseele, der die Religion in einem ausschweifenden Leben prakti ch abhanden ge- 
kommen war, einen Ruheplatz für die ideale Seite seines Wesens. 

Schalkhaft anmutig oder pompös majestätisch, mild wehmütig oder tief tragisch bildet die Musik 
zu den Worten, die sie begleitet, bald einen Kontrast, bald einen Beitrag zur Ausfüllung der Stimmung 
bald eine bloße Verstärkung. 

Als „Elegie‘ bezeichnet Bellman selbst die Ep. 30. Die Benennung nahm er nicht so wichtig. Er 
wählte einen seiner Zeit geläufigen literarischen Ausdruck. Um aber nicht mit Bellman über den Namen zu 
streiten, muß man ‚das Llegische“ auf die zusammengesetzte Stimmung beziehen, die das Gedicht erweckt. 
Denn weder der Text noch die Musik ist, was wir elegisch nennen würden. Die Worte geben eine realistische 
Beschreibung der Schwindsucht und reden mit Galgenhumor den schwindsüchtigen Freund Mowitz au. 
Die Melodie ist von einer wuchtigen, erschütternden Tragik. Das Elegische wäre also die Diagonale in dem 
Parallelogranım der wirkenden ästhetischen Kräfte. 
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Auch in der Ep. 14, einem Trinklied, das sich ‚an den 
Poeten Wetz“ richtet, ergibt das Zusammenwirken von Wort 
und Musik eine aus sehr verschiedenen Komponenten zusam- 
mengesetzte Stimmung. In den Worten Humor und Travestie 
der antiken Gätterwelt, in der Musik düstere Größe. 

Auf ruhiges Wohlsein und sonnige Zufriedenheit ist die 
Melodie zur ‚„‚Heimfahrt von Hessingen‘“ gestimmt (Ep. 48). 
Abgesehen von dem lose angehängten zynischen Schluß, ent- 
fernen sich die Worte hier nicht weit von der Stimmung der 
Musik. 

In dem Lied über den Schmetterling im Park von Haga 
besteht völliger Einklang in der Stimmung, die Wort und Musik 
hervorbringen. Hier ist Anmutigstes, Liebenswürdigstes und 
Zartestes des schwedischen Rokokos iu sichtbare Symbole ge- 
faßt. Worte und Musik sind leichtgeflügelt und leuchtend wie 
der Schmetterling selbst, — ein Frühlingslied ı.nd zugleich für 
uns, die Nachwelt, ein Syınbol der Zeit Gustafs II. von ihrer 
besten Seite gesehen. Wie schon oben bemerkt, steht dieses 
Lied, obwohl es 1791 von Bellman in die „Lieder Fredmans“ 
eingefügt wurde, in keinerlei Zusammenhang mit der Welt 
Fredmans. 

Das Morgenlied „‚Auf, Amaryllis!“ (1773 geschrieben) ist lesen, 
in den Worten, mehr aber noch in der Musik von graziösem Kupferstich von A. U. Berndes 
Rokoko getragen. Die Götterwelt in den Worten und die 
Rhythmik der Musik stimmen völlig in ihrem Rokoko-Charakter überein. In den Worten kommt aber 
noch etwas hinzu, das über das Rokoko hinausweist: die Natur, die durch keine Brillen oder Opern- 
gläser, sondern ınit großen offenen Künstler- und Kinderaugen angeschaut wird. Höher ist Bellman 
nicht gekommen, auch nicht in seineın Schmetterlingslied. 

Der Wunsch nach einem weltlichen Lehrbuch der bürgerlichen Moral, den Kellgren in 
einem vertrauten Brief an einen Freund äußerte, erfüllte sich in anderer Weise, als er es sich 
hatte träumen lassen. Dieses Lehrbuch erschien in der Form einer Gedichtsammlung und die 
Jehrmeisterin war Anna Maria Lenngren. Sie war im übrigen die geistreiche Urheberin 
einer Reihe spöttischer und frivoler Epigramme und anderer Scherzgedichte über betrogene 
Ehemänner und ähnliche Themata. Ihre Sachen erschienen anonym in der ‚Stockholmer 
Post“. Erst nach ihrem Tode kam eine Auslese ihrer Gedichte als Buch heraus (1819). In 
der Vertonung Ählströms wurden sie tatsächlich für zwei oder drei Generationen des schwe- 
dischen Volkes ein bürgerlicher Katechismus. Der Einfluß, den Frau Lenngren mit ihren 
Idyllen, Satiren und Maximen ausübte, erstreckte sich bis weit in die Kreise hinein, die sonst 
durch ihren Mangel an literarischem Interesse jedem auf literarischem Wege wirkenden Einfluß 
ein Hindernis entgegensetzen. Menschengruppen und einzelne Menschen, in deren Welt die 
romantische Bewegung keinen Widerhall finden konnte, weil sie für sie zu hochfliegend oder 
zu tiefgründig war, Menschen, die gerade so unliterarisch waren, wie Frau Lenngren es ihren 
Geschlechtsgenossinnen empfahl zu sein, fanden in der liebenswürdigen, rein bürgerlichen 
Weltweisheit ihrer späteren Periode die ihnen zusagende Nahrung. Was die Fabeln La Fon- 
taines in Frankreich waren, wurden Frau J,enngrens Gedichte in Schweden; diese Stellung 
behaupteten sie durch die ganze Zeit des bürgerlichen Liberalismus hindurch. Die Dichtung 
Frau I,enngrens war recht eigentlich eine bürgerliche Standesdichtung. Der netie Idealismus 
der deutschen Philosophie, die Schönheitswelt der romantischen Dichtung und atıch die politi- 
schen Kämpfe, in denen das Bürgertum um Anerkennung rang, vermochten nicht, ihre Stellung 
zu erschüttern, wenn auch die Romantiker selbst verhältnismäßig wenig von ihr hielten, 
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Erst als die Zeit an dem Stand, 
dessen Vertreterin sie war, zu 
rütteln begann, als sich das 
Bürgertum nach erlangtem 
Siege wieder vor eine neue so- 
ziale Problematik gestellt sah, 
da büßte die Dichtung Frau 
Lenngrens nach und nach ihre 
Stellung als bürgerlicher Kate- 
chismus ein. Von da an war 
ihre Bedeutung auf das rein 
Künstlerische und das Kultur- 
geschichtliche beschränkt. Das 
= geschah jedoch erst gegen Ende 
29. Illustration zu Anna Maria Lenngrens ‚Die Porträts‘ des 19. Jahrhunderts. 
von L. W. Kyhlberg. (Boijes Magasin, 1830.) Der Leistung Frau Lenngrens 
gegenüber sind die Literarhisto- 
riker bis auf den heutigen Tag, wenigstens in einer Hinsicht, ebenso naiv gewesen wie irgendeiner aus 
der anspruchslosen Menge, der ihre Gedichte auswendig gelernt und gesungen hat. Die Literarhistoriker, 
auch Karl Warburg, der ihr ein eingehendes Studium gewidmet hat, sind von jeher von einem Schema 
ihrer Person und ihrer Anschauung ausgegangen, das sich an der ersten Auflage ihrer Gedichte gebildet 
hat. Frau Lenngren wurde als Mensch und Dichterin sozusagen als eine für sich bestehende Größe auf- 
gefaßt, als einheitlich, fertig geschaffen und keiner eigentlichen Entwicklung bedürftig. So wurde z. B. 
alle Frivolität ihrer Dichtung auf den Zeitgeist geschoben, aller Ernst aber aus ihrer Person abgeleitet. 

Die Kunst Frau Lenngrens mit Bellman in Verbindung zu bringen, liegt für die Literaturgeschichte, 
die Einflüssen nachjagt, so nahe, daß nur die oben erwähnte dogmatische Auffassung, die man von ihr 
hatte. es einigermaßen erklären kann, daß erst A. Blanck diesen Zusammenhang wirklich deutlich hervor- 
gehoben und aufgezeigt hat. 

Frau I,enngren hat viel von Bellman gelemt. Man möchte sagen: sie hat bei ihm sehen 
gelernt. Aber auch in der Kunst, das Gesehene in phänomenaler Kürze wiederzugeben, ist 
Bellman ihr Lehrer gewesen. Das Milieu, in dem sich die Frau Assessor Lenngren bewegte, 
war nur zum Teil dasselbe, das Bellman in die Welt der Kunst erhob. Doch genügte das, was 
ihnen beiden als Bewohnern derselben Stadt gemeinsam war, um den Bildern Bellmans in 
den Augen Frau Lenngrens ein ganz besonderes Kriterium unmittelbarer Wahrheit zu geben. 
Durch ihre intellektuelle Bildung und durch die Schulung, die sie durch klassische Studien 
und eigene poetische Übersetzungen aus dem Lateinischen und Französischen empfangen hatte, 
besaß sie die Voraussetzungen, um den Stil Bellmans und vor allem seine Abweichungen von 
dem amplifikatorisch-klassischen Ausdruck würdigen zu können. Ausschlaggebend für ihre 
Fähigkeit, Bellman schätzen und in ihrer Art etwas Ähnliches an gedrängter Darstellung er- 
reichen zu können, war jedoch ihre Beobachtungsgabe. Sie hat denselben genialen Blick für 
das Charakteristische wie Bellman, und wie er weiß sie stets das treffendste Wort zu finden. 
Noch mehr als Bellman geht sie in der Beobachtung auf; ihre Satiren sind von keiner Stim- 
mungsatmosphäre unıgeben, und die Atmosphäre ihrer Idyllen ist zwar viel klarer, aber auch 
viel dünner als die der Episteln und Lieder Bellmans. Viele ihrer Gedichte wurden von Ählströnı 
und anderen komponiert. An sich sind sie nicht musikalisch. 








Als junges Mädchen im Anfang der Zwanziger veröffentlichte Anna Maria Malnıstedt ein satirisches 
Gedicht, „Das Tee-Conseil‘‘ (1775). Eine Umarbeitung, die denselben Titel trägt und denselben Gegenstand, 
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aber in ganz verschiedener Ausführung behandelt, wurde 1777 gedruckt. Das ‚Tee-Conseil‘ ist das bedeu- 
tendste Gedicht Frau Lenngrens aus ihrer Mädchenzeit. Es ist in beiden Versionen — richtiger in allen 
dreien, denn es gibt noch eine dritte Variante — eine ergötzlich satirische Schilderung einer Klatsch-Sitzung 
wohlehrbarer Bürgersfrauen. Diese Satire, die sich gegen die ungebildete, lärmende Häuslichkeit und 
gegen die Klatsch- und Zanksucht der Matronen richtet, verrät zweifellos mehr von der individuellen Ein- 
stellung der Dichterin zu der Zeit, in der dieses Gedicht entstand, als irgendeine Satire oder Idylle, irgend- 
ein Tischlied oder Epigramm ihrer reifen Jahre. Um von ihrer eigenen Persönlichkeit etwas zu erfassen, 
sollte man besser mit dem ‚„‚Tee-Conseil‘ als mit den Gedichten ihrer ‚klassischen Periode“ anfangen. 
In ihrer klassischen Periode hat sie die völlige Beherrschung der Fornı erreicht und schafft fast lauter Meister- 
werke. 

Während das ‚Tee-Conseil‘‘ aber Original ist, besteht ein beträchtlicher Teil gerade dieser Meister- 
werke aus direkten Nachbildungen. Auch ist ihre Anschauung auf der Höhe ihres Schaffens vorgezeichnet. 
anempfunden. Das gilt wohl für die Frivolität der Gedichte (Epigramme und Miniaturerzählungen), in 
denen Frau Lenngren mit unermüdlichem Interesse über eheliche Untreue scherzt; es trifft aber auch da 
zu, wo man wahrnimmt, daß sie wegen eines neuen Ideals der Weiblichkeit ihren früheren intellektuellen 
Neigungen abschwört, daß sie sich — wenigstens theoretisch — dem Häuslichkeitsideal Rousseaus und 
ästhetisch dem Chariten-Ideal Baggesens anschließt. Alles das ist anempfunden. Es spiegelt in seiner 
Abwendung vom kalten Zynismus und in seiner Hinwendung zur bürgerlichen „Tugend“ den Verlauf 
einer Zeitströmung. Für Rousseau und viele seiner Anhänger war der Leichtsinn ein integrierender Be- 
standteil der Frauenbildung. Die intellektuelle Bildung der Frau gehörte für sie aber zu dem strafbaren 
Luxus der Aristokratie — ein sehr naheliegender Gesichtspunkt in einer Zeit, in der im allgemeinen nur 
aristokratischen Damen eine notdürftige Bildung zuteil wurde, anderen überhaupt keine. 

Frau Lenngren ist, zum Unterschied von Bellman, V ertreterin eines Standes. Wie I,eopold macht 
sie die geistige Wandlung ihrer Zeit mit. 

Von den Gedichten ihrer ersten Periode ist künstlerisch neben dem ‚‚Tee-Conseil“ ein kleines Gedicht 
mit französischem Titel am interessantesten; es heißt „‚La matinge de Clarisse“ und stellt den Monolog 
einer Damedar, die bei ihrer Toilette zu ihrer Kammerjungfer und einer hinzukommenden Freundin spricht. 

Das ‚‚Tee-Conseil“ von 1775 hat nach den einleitenden Strophen dialogische Form. Die Version von 
1777 dagegen ist reine Erzählung. Als die junge Dichterin von der durchgeführten Dialogisierung zur Er- 
zählungsforn überging, wobei viel von der Lebhaftigkeit der ersten Fassung aufgegeben wurde, entschied 
diese Wahl über die Darstellungsform ihrer späteren klassischen Periode. Der abrupte Wechsel von Er- 
zählung und Dialogisierung, der so gut mit Bellinans stetem praesens historicum (vgl. oben S. 37) über- 
einstunmte, paßte ihr nicht; daher traf sie früh ihre Wahl. „La matinee de Clarisse“ (1774) könnte, 
meint Warburg, als Vorstudie der ‚Toilette‘ von 1797 betrachtet werden. Das spätere Gedicht ist aber 
eine durchgeführte Erzählung ohne irgendwelche Repliken, während das frühere aus einer Reihe von Re- 
pliken besteht, bei denen die Kamınerjungfer und die Freundin allerdings nur Statistenrollen innehaben. 

Frau Lenngren bestimmte sich für die erzählende Form. Nicht selten (‚‚Biographie“, „‚Mirza“, ‚Meine 
selige Frau“) erzählt bei ihr ein Abenteurer, ein Witwer oder ein anderer in der ersten Person und charak- 
terisiert in direkter Hinwendung an den Leser sich selbst und seine Umgebung. Auch sonst erlaubt sich 
Frau Lenngren Durchbrechungen der epischen Form, so, wenn sie in den ersten Zeilen einen ein- 
leitenden Ausruf bringt, wenn sie auf geschilderte Personen mit „siehe!“ hinweist, als wären sie anwesend, 
oder wenn sie sich gar auffordernd oder warnend an die geschilderten Personen selbst wendet. Solche Ans- 
rufe, Hinweise und Hinwendungen sind es, die den steten Mit-ins-Spiel-ziehen, der beständigen Geste des 
Zeigens bei Bellman entsprechen. 

Die schlüpfrigen Epigramme und Anekdoten, die Frau Lenngren in den ersten zehn Jahren ihrer 
Ehe (1780—90) und auch noch in ihrer Übergangsperiode (1790-94) für die „‚Stockholmer Post“ ver- 
faßte und übersetzte, sind für die Technik ihrer späteren Glanzleistungen von großer Bedeutung gewesen. 
Die Schlüpfrigkeit, von der sie in den 80er Jahren nicht genug kriegen konnte, gab sie später auf. Die 
gedrungene Kürze des Ausdrucks behielt sie aber bei, auch als sich die Epigramıme in zeitgemäße bitter 
realistische Satiren auf den Adel und die Anekdoten itı ebenso zeitgemäße tugendhafte Familienszenen 
wandelten. Die Satire in dramatischer Forın von 1774—75 wird schon mit der Umarbeitung des ‚‚Tee- 
Conseils‘‘ 1777 endgültig aufgegeben und kehrt nicht wieder. Auch diese Art von Komik erscheint bei 
ihr nicht mehr. Die Gutinütigkeit und das augenscheinliche Wohlbehagen, mit dem die junge Dichterin 
ihren eigenen Figuren gegenüberstand, — sie schwelgt doch ordentlich in den drastischen Ausdrücken 
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der Matronen — fehlen in den Satiren auf den Adel durchaus und sind bei der reifen Dichterin über- 
haupt nur ihren nicht-satirischen Gedichten vorbehalten. ‚Der Besuch der Gräfin“, eines ihrer Pracht- 
stücke, macht hiervon eine Ausnahme — hier ist die Freude der Dichterin an der Ausführung und die Gut- 
mütigkeit der Satire unverkennbar. 

Eifriger Nachforschung ist es gelungen, die Mehrzahl der literarischen Vorbilder, die Frau Lenngren 
nachgeahmt hat, zu identifizieren. Ihre eigenen Verzeichnisse geben regelmäßig nur die Tatsache der Nach- 
ahmung an und auch das nicht immer; gar nicht angegeben ist sie in den Fällen, wo sich die Ausführung 
sehr weit von dein nachgeahmten Gedicht entfernte. Eine „Initation‘“ aus der Feder Frau Lenngrens 
und geschrieben in ihrer besten Periode wirkt fast immer origineller als das „Original“ selbst, das bei einem 
Vergleich fast ausnahmslos verliert. Sie belebt, was sie berührt. 

Die kleine Idylle „Der siebzigste Geburtstag“ von Voß, die die „Stockholmer Post“ 1794 in einer 
Übersetzung Franzens von einer finnischen Zeitung abdruckte, gab Frau Lenngren Anregung zu einem 
Meisterstück der Familienidylle. „Das frohe Fest“ stellt auch die Feier eines „siebzigsten Geburtstages“ 
im gemütlichen, trauten Familienkreis dar, aber hier verläuft er in kürzerem Versmaß, in rascherem Tempo, 
ohne die breite Ausmalung der deutschen Hexameteridylie, dafür aber mit einer überraschenden Fülle 
frisch hervorquellender konkreter Züge, die direkt aus dem Leben geschöpft sind. Von der Schläfrigkeit, 
die nicht nur dem Küster der Voß’schen Idylle, sondern auch der Idylle selbst anhaftet, ist hier keine Spur 
zu finden. Die einleitenden Strophen schildern anschaulich, wie emsig die Vorbereitungen für das Fest 
in der Küche des Pfarrhauses betrieben werden. In den folgenden Strophen herrscht die Erzählung, und 
alle einzelnen Züge der Schilderung wie die Miene der tüchtigen, freundlichen Hausfrau, die Rosen auf 
dem Tisch, das Tischgebet des Enkelchens usw. sind in die Erzäblung gelegt. Hier wie in den meisten 
ihrer besten Gedichte schildert Fran Lenngren durch Erzählung (Bellman dagegen erzählt im allgemeinen 
durch Schilderung). „Der Besuch der Gräfin“ ist ganz ähnlich komponiert und ausgeführt. Nur ist. die 
einleitende Situationsschilderung kürzer, und am Ende wird eine scherzhafte Bemerkung angefügt. 

„Die Porträts“ nähern sich dramatischer Darstellung; sie sind auch, mit Ausnahme der Einleitung, 
vielfach dramatisch aufgeführt worden. 


IV. DÄNISCHE LITERATUR NACH HOLBERG. 
SCHWEDISCHER STURM UND DRANG UND SCHWEDISCHE 
VORROMANTIK 


Die zweite Hälfte des 18. Jahrhunderts, die für Schweden den Höhepunkt des französischen 
Einflusses mit sich führte, brachte Dänemark in enge Berührung mit der deutschen Literatur. 
Klopstock folgte einem Ruf nach Dänemark. Fast zwanzig Jahre lang (1751—1770) gingen 
von Dänemark seine Dichtungen aus. Noch vor der Mitte des Jahrhunderts schrieb Johann 
Elias Schlegel, der eine Anstellung in Dänemark hatte, seine Bemerkungen gegen das französi- 
sche Theater; sie kamen aber erst nach seinem Tode unter dem Titel ‚Gedanken zur Auf- 
nahme des dänischen Theaters“ 1764 an die Öffentlichkeit. Gerstenberg war als geborener 
Schleswiger dänischer Untertan. Dänemark stand, im Gegensatz zu Schweden, von Anfang 
an den Ansätzen in der deutschen Literatur nahe, die in Klopstock und Gerstenberg verkörpert 
waren. So entstaud Ewalds nordische Dichtung unter Klopstocks unmittelbarem Einfluß. 

Dänemark erhielt in Johannes Ewald seinen Klopstock. Jens Baggesen dagegen trat 
in Wielands Fußspuren. Der große Dichter Ewald und Baggesen mit seinem geschmeidigen 
Talent empfingen ihre Eindrücke von mehreren Seiten her. Auf Ewald wirkte Shakespeare, 
ebensosehr aber auch Voltaire, dessen Pessimismus er zwar bekämpfte, aber doch selbst zu 
einem gewissen Grade teilte; auch Spuren von Pope und Rabener sind bei ihm zu finden. 
Baggesen erfuhr u. a. den Einfluß Holbergs und Wessels. 

Hochgradige Sensibilität und musikalischer Sinn befähigten Ewald in besonderer Weise 
zunı I,yriker. Er ist Lyriker im Epos und im Drama ebenso sehr wie in Kantaten und Oden. 
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Willensschwach und persönlich verkommen fehlten ihm 
die Voraussetzungen zum literarischen Reformator. Im 
lyrischen Gefühl aber, im musikalischen Rhythmus 
und in seinem Interesse für das Altnordische kündigt 
erschon die Romantik an. Oehlenschläger liebteE.w ald 
waren doch seine Darstellungen altnordischer Stoffe 
bei aller Vagheit, all ihren Anachronismen und all 
ihrer Sentimentalität schon ein Schritt auf dem Wege 
zu Oehlenschlägers nordischer Dichtung. Oehlen- 
schläger fand ganz andere Voraussetzungen vor als 
Ewald: er fand eine erweiterte Kenntnis der isländi- 
schen Literatur und lernte von Steffens den neuen Blick 
für die Vorgeschichte, den Blick der Romantik. 

Wie eng Religion als Inhalt und Nahrung des Ge- 
fühlslebens und Lyrik als Ausdrucksmittel des Gefühls- 
lebens zusammenhängen, zeigt sich an Ewald beson- 
ders deutlich. Der willensschwache Ewald war kein + 
religiöser Charakter, wohl aber ein religiöses Gemüt; 30. Johannes Ewald. 
er wurzelt nicht nur psychologisch, sondern auch Zeichnung von J. F. Clemens 
rein historisch in der Gefühlsreligiosität. Das Haus 
seiner Großmutter war ein Sammelplatz der Kopenhagener Herrnhuter gewesen. Der schwe- 
dische Dichter Lidner besitzt eine ähnliche Gabe, feierliche religiöse Dichtung zu schaffen, wie 
Ewald. Ewald ist aber intellektuell Lidner überlegen, 

Ewalds allegorisches Gedicht „Der Glückstempel“ ist nicht ironisch gemeint, aber der Titel klingt 
wohl wie eine Ironie, wenn man bedenkt, daß er damals schon nach seinem eigenen Ausdruck mit dem 
sogenannten Glück „uneinig“ war. Weit eigenartiger als diese Allegorie ist seine „Adamiade“, in der 
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31. Aus Johannes Ewalds ‚Leben und Anschauungen‘. Originalhandschrift 
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er die Geschichte von Adam und Eva dramatisch be- 
handelte. Er schrieb dieses Drama nach dem Vorbild 
Klopstocks. Doch verwandte er dabei nicht den 
Hexameter, sondern den Alexandriner. Wie Klop- 
stock in seiner „Hermannsschlacht“ auf die tapfe- 
ren deutschen Ahnen zurückgegangen war, so ließ 
Ewald in seinem Schauspiel ‚Rolf Krage“ nordische 
Vergangenheit wieder lebendig werden. In gewissen 
Einzelheiten zeigt dieses Drama Shakespeareschen 
Einfluß. DieErzählung „Herrn Pantakaks Geschichte“ 
gestaltete Ewald als Gegenstück zu Voltaires „Can- 
dide“. Wie Voltaire an die Zerstörung Lissabons an- 
knüpfte, so knüpfte Ewald an den Brand von Kopen- 
hagen 1728 an. Das Singspiel „‚Baldurs Tod“, das wie 
die „Adamiade‘ gelegentlich eines Preisausschreibens 
erschien, ist mit „‚Roli Krage‘ verwandt, auch durch 
seine Anklänge an Shakespeare. 

Neben den lyrischen Partien in seinen dramati- 
schen und epischen Arbeiten ist noch eine ‚Ode an die 
Seele‘ und ein Gedicht an die kleine Lanudstadt Rung- 
sted, wo er eine verhältnismäßig glückliche Zeit ver- 
bracht hat, für die dänische Dichtung von größerer 
Bedeutung gewesen. Iiwald verfügte über Töne, nit 
denen er die Ekstase des schönheitsvollen Augenblickes 
und die der religiösen Schau wiederzugeben vermochte. 

Der zwanzig Jahre jüngere Baggesen erzählt von 
sich selbst, daß er anfangs ausschließlich Interesse für 
ernste Dichtung gehabt habe. Die Propheten des Alten 
Testamentes und die Offenbarung des Johannes las er 
gern. Als er aber in die Hauptstadt kam, lernte er 
Popes, Wielands und Voltaires Dichtungen kennen 
und fand nur mit seinen scherzhaften Gedichten Bei- 
fall. Er schrieb ‚‚komische Erzählungen“, u. a, einen 
32. Illustration zu Ewalds ‚Tempel des Glücks“, ‚Ursprung der Poesie“, in der er mit der nordischen 
nach Abildgaard gestochen von J. F. Clemens Mythologie spielte. Einen Abschnitt in dem Gedicht 

gestaltete er zu einem Kompliment für Voltaire. Das 
war in der ersten Auflage, die 1785 erschien. Als der „Ursprung der Poesie‘ sechs Jahre später in einer 
neuen Auflage herauskam, enthielt er Huldigungen an drei andere Dichter: Klopstock, Shakespeare und 
Wieland. In einer nochimaligen Umarbeitung von 1807 nimmt Goethes Name die Stelle von Wieland ein. 
Wie wenig diese Veränderung eine wirkliche Entwicklung bedeutet, geht aın deutlichsten aus der Tat- 
sache hervor, daß Goethe hier aus der vorhergehenden Auflage die Charakteristik Wielands geerbt hat. 
Den „Oberon‘ Wielands arbeitete Baggesen zu einem Operntext um, in dessen Mittelpunkt er Holger 
Danske als Helden stellte. 

Baggesen hielt sich häufig und lange im Ausland auf. Auf seiner ersten Auslandsreise, die er auf 
Grund eines Stipendiums unternahın, besuchte er Voß in Eutin und Klopstock in Hamburg, verlobte sich 
in der Schweiz mit einer Enkelin Albrecht von Hallers, führte in Paris in revolutionärer Begeisterung einen 
Solotanz auf den Ruinen der Bastille auf und machte auf seiner Heimreise nach Dänemark, die zugleich 
seine Hochzeitsreise war, einen Aufenthalt in Weimar und Jena. Seine Reisebeschreibung ist unter seinen 
Werken das, was neben ein paar kleinen Gedichten für die Nachwelt bei weitem am wertvollsten bleibt. 
Sie erschien 179?—93 unter dem Titel ‚Das Labyrinth“. 

Baggesen wurde ein unglücklicher Mensch; er fühlte sich in seiner Zeit nicht wohl und vermochte 
nirgends, wo er sich aufhielt. Wurzeln zu schlagen. Unverhältnismäßig viel Kraft verwandte er auf seine 
Polemik gegen Oehlenschläger, dem er im Streit mit seinen eleganten gereimten Briefen überlegen war. 
Oehlenschläger verstand sich nicht auf Florettfechten. Baggesen aber fehlte die Fähigkeit, das Neue, Starke, 
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Lebenskräftige in Oehlenschlägers Kunst zu würdigen. Die 
naive Inspiration und das starke, ganze Gefühl waren ilım 
selbst fremd. Nur unter den ständigen Stichen Baggesens 
konnte sich Oehlenschläger eine poetische Ehrenstellung 
erringen. 


In den Jahren, die unmittelbar auf Ewalds Tod 
(1781) folgten, war der Norweger Chr. H. Pram der 
größte Name in der poetischen Literatur Dänemarks. 
Sein Hauptinteresse lag auf dem Gebiet der klassi- 
schen Sprachen; daher wurde auch seine dichterische 
Tätigkeit durch die klassische Antike bestimmt. An 
Holberg ging er vorbei und nahm sich Terenz zum 
Vorbild. Seiner eigenen Zeit gehörte er nur soweit 
an, als er atıch Voltaire imitierte. Eines seiner Hul- 
digungsgedichte an den Kronprinzen aber gleicht in 
allem außer in der Sprache, die Dänisch und nicht 
Latein ist, der lateinischen Poesie der dänischen Re- 
naissance, die zweihundert Jahre zurücklag. Das 
Gedicht ‚Die Quelle Emilies‘“ beschreibt gar nicht 
eine dänische, sondern eine klassische I,andschaft. 
Selbst die Quellnymphe mit der Urne fehlt nicht. 
Das Heldengedicht ‚‚Staerkodder“ (1785) schließlich 





33. Jens Baggesen 
Titelkupfer zu Baggesen Dichterwanderungen, 1807, nach 
Hornemarın gestochen von H. Lips 


hat die ‚‚Aeneis‘ zum Vorbild. Pram war Beamter und gab zusammen mit Rahbek eine Zeit- 
schrift heraus. Seine Frau, die Baggesen bewunderte und unter dem Namen Seline besang, 
mußte erfahren, daß der Klassiker persönlich ein Barbar war. 

P. A. Heiberg, der Verfasser von Komödien, Prosasatiren und Liedern, war einige Jahre 


jünger als Pram; er widmete sein Interesse und seine 
Feder den Tagesereignissen. Sein „Abenteuer eines 
Reichstalerscheines“, dem er ein englisches Motiv 
zugrunde legte, trägt journalistisches Gepräge; es 
erschien auch in einer Folge von Heften. In Form 
von Novellen und Komödien schildert Heiberg Mode- 
torheiten, spottet er über das L,otteriefieber, paro- 
diert er Vorlesungen usw. In der Komödie ‚Die 
Herren von und van‘ versucht Heiberg Holberg 
nachzuahmen, doch ohne Erfolg. Die Komik wird 
nur zu einer dünnen Satire, die nichts von Holbergs 
festivitas hat. — Heiberg wurde auf Grund einer 
Äußerung in dem „Abenteuer eines Reichstaler- 
scheines“ in einen Prozeß verwickelt, der mit sei- 
ner Landesverweisung endigte. 

Die Journalistik (die literarischen Zeitschriften), das 
Gesellschafts- und Punschlied und das Theater waren die 
vorherrschenden literarischen Ausdrucksformen in den 80er 
und 90er Jahren des 18. Jahrhunderts. Ein norwegischer 


Schauspieler in Kopenhagen namens Rositg, spielte Helden- 
rollen mit einer Kraft und Größe, die geradezu produktive 





34. Titelvignette zu P. A. Heibergs ‚‚Schanu- 
spielen‘‘ Bd. I. 1792 
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Bedeutung hatte. Rosing wurde eine Quelle der Anregung 
für Oehlenschläger, als dieser seine nordischen Helden 
schuf. 

Knud Lyhne Rahbek verfügte als Herausgeber 
von Zeitschriften, als Professor der Ästhetik, einer gerade 
neueingerichteten Disziplin, später der dänischer Literatur 
und als Mitglied der Direktion des königlichen Theaters 
über einen großen Einfluß. Seine Lyrik blieb auf die des 
Gesellschaftsliedes beschränkt. Wenn er in die Natur hin- 
ausging, hatte er den Kopf voll von klassischen Reminis- 
zensen. Als junger Mann schrieb Rahbek jedoch über- 
g schwängliche Briefe an eine Schauspielerin, die später die 
35. Titelvignette zum 2. Band von P. A. Frau Rosings wurde. Diese Briefe scheinen von den Brie- 

Heibergs „Abenteuer eines Reichstaler- fen in Rousseaus „Julie“ und denen in Goethes ‚‚Werther'‘ 
scheines‘‘ beeinflußt zu sein, 





Thomas T'horild und Kellgren waren psychologisch zu sehr voneinander verschieden, um 
sich verständigen zu können. Ihr Autagonismus war nicht in einer zufälligen Komplikation 
der Verhältnisse, sondern in Naturgegebenheiten begründet. Die Mentalität Thorilds gleicht 
dem brausenden Wasserfall; alle Zäune des „anerkannten Geschmackes“ reißt er hinweg. 
Gegenüber diesen sich überstürzenden Wassermassen ist die Mentalität Kellgrens wie ein 
eingefriedeter Parkteich mit spiegelglatter Fläche, mit zierlichen, plätschernden Springbrunnen 
und mit Schlamm auf dem Grund. Die Sonne glitzert in den Tropfen des Springbrunnens wie 
in den Tropfen des Wasserfalls. Das Rauschen aber lautet anders, ob es von gewaltigen Massen 
immer neu hinzuströmenden Wassers oder von der begrenzten, auf- und niederfallenden Wasser- 
menge eines Springbrunnens herrührt. 

Kellgren konnte bei Thorild uur Bombastisches finden; er hatte aber ein gutes formelles 
Verständnis für die igenart dieses Stiles und wußte ihn in seiner Parodie feiner ins T,ächerliche 
zu ziehen, als es die Anhänger Thorilds unabsichtlich taten. Die überströmende Vitalität, 
die hinter diesem Bombast steckte, war ihm fremd, und vollends unmöglich war es ihm, in 
'Thorild den Philosophen zu erblicken. Kellgren war keineswegs spekulativ veranlagt; sein 
Intellektualismus war lediglich negativ. 

Die Bezeichnung Stürmer und Dränger ist zwar nicht völlig deckend für Thorild, paßt auf ihn aber 
immer noch besser als auf Lidner. Thorild ist ein Kraftgenie; er bäumt sich auf. Diese Kraft ist wirk- 
lich. Nicht Allüre eines disharmonischen, in sich schwachen Menschen ist dieses Aufbäumen, auch kein 
Paroxysmus, sondern die natürliche Geste eines Kraftmenschen. Der Sinn des neuen Familiennamens, 
den er annahm, und das Gedicht ‚‚Der Zorn“, das gewissermaßen ein Gegenbild zu Goethes „Prometheus“ 
darstellt, waren es nicht allein, wodurch er seine Verwandtschaft mit Asa-Thor bezeugen wollte. Seine 
Polemik trifft wirklich auch wie Hammerschläge, und, wo er herfährt, da dröhnen die Donner und zucken 
die Blitze. 

Thorild ist vor allem Philosoph; er ist aber auch Dichter, Ästhetiker und Politiker. Als Pantheist 
sieht er in der Natur eine ‚einzige herrschende Allkraft‘, die er anbetet; als Rationalist erwartet er alles 
von der richtigen Einsicht, von dem „großen Verstand“; als Enthusiast schließlich befolgt er selbst sein 
Moralprinzip: „„Genieß’ und leb’ im Ganzen“, und in seinem philosophischen Gradationsprinzip “indet er 
das Mittel, um „jedem Geschöpf seinen Kreis von Güte und Schönheit‘ anzuweisen. 

Aus zweierlei Gründen ist es strittig, ob Thorild Einpiriker oder Rationalist ist: weil man leicht dazu 
verleitet wird, bei iım Methode und Metaphysik zu verwechseln, und weil er Rationalist und Empiriker 
zugleich ist oder doch zu sein scheint. Erkenntnistheoretisch schwankt er und nimmt in verschiedenen 
Perioden und bei verschiedenen Gelegenheiten nicht denselben Standpunkt ein, weil er eben das Erkenntuis- 
problem überhaupt nicht klar erfaßt. Er lebt noch in dem erkenntnistheoretischen Unschuldszustand 
der vorkritischen, vorkantischen Periode. 


Tafel III 


Er Lorbasız efrcbannr Orotene Cm 


I re 


re Berg GEL 
LEE FERECH 
Aare Fr 
= a er 7 he 
7 De a 


a rs 


F=— > 
2 


Tb 
5 pe Tompaheier nn Fre. 


— unete olımnot Kom otan Amen Alam? 
74 


nel han aa Gr 2 
dem Lufer en au en, on Az mu 
OERNNEL lar ner DDP anyone 
Le nenn mamma beugmnet _r 
Reiz 
et 
Fürs 0m Ann, Oboe ma” 


N En I SEE 


Eine Manusktiptseite von Adam Oehlenschlägers „Dina“ 1841 zur Auflage von 1842. 


Kopenhagen, Königliche Bibliothek. 


Borelius, Nordische Literaturen 


Tafel III 


Rückseite 


De. margin t" Me - as 
Malz a 
Fan Me 
© Beh RA’ % 
Im A 


2 
N 
> 


Aus dem Iyrischen Einakter „König Renes Tochter“ 4. Szene von Henrik Hertz. 
Nach 


tiginalhandschrift in der Königlichen Bibliothek zu Kopenhagen. 


THORILD 49 





Als Dichter ist Thorild 
keineswegs durch die Formlosig- 
keit oder durch den Mangel an 
Formsinn gekennzeichnet, den 
man ihm vorgeworfen hat. Er 
hat tadellose gereimte Verse ge- 
schrieben, patriotische Gedichte 
in wuchtig schreitenden Alexan- 
drinern (‚„‚Forsmark‘““, „Die Selb- 
ständigkeit‘‘), Gedichte, die der 
„Svea‘ Tegners sprachlich sehr 
nahekommen. Er hat ingereim- 
ten und ungereimten Gedichten 
akustische Wirkungen geschaf- 
fen, wie siesonst nur noch bei 
Lidner und auch bei dem nur 
selten vorkommen. Dabei ist 
bemerkenswert, daß Thorild die 
einschmeichelnden Locktöne 
ebenso beherrscht wie die Aus- 
drücke stürmischer Herbststim- 
mung, daß er selbst etwas so 
Idyllisches und Friedvolles wie 
das Rieseln eines Baches und 
das Säuseln des Windes in den 
Blättern so glücklich wiederzu- 
geben vermag. Für das Girren 
der Taube bildete er ein neues, 
überaus treffendes Wort, da ihm 
das übliche als onomatopoetisch 
unzulänglich erschien. Der Recke 
Thorild, der auf den breiten 
Boden der Prosa mit Sieben- 
meilenstiefeln daherschritt, ver- 
stand es auch, sich auf schma- 
lenı Stege zu bewegen. Das 
zeigte er auch in der Gruppe 
volkstümlicher, an Wortspielen 
reicher Gedichte, die erst nach 
seinem Tode entdeckt und ge- 
druckt wurden. Man wird ihnen 
nicht damit gerecht, daß man 
sie als Vorläufer der volkstün- 
lichen Lyrik Geijers bezeichnet. 
Sie sind etwas ganz anderes. 
Inhalt und Stil sind bauern- 
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36. Die Erscheiming. Satirischer Kupferstich aus dem Jahre 1796 auf 
die damaligen Dramatnrgen 
Den Zuschauern führt ein Kammerherr, aus dessen Tasche P. A. Heibergs Schrift: „An den 
Bürger Wedel Jarlsberg‘‘ herauslugt, Sigbrit zu, während er mit der Rechten den Dichter 
P. A. Heiberg fortstößt. Diesen bewirft M, C. Bruun mit Dreck und nennt ihn einen 
Lügner. Auf dem Richterstuhl der Dramaturgen thront Rahbek, der Beifall klatscht. 
"Theaterdirektor Hofmarschall Hauch zahlt für „Das Fest in Walhall‘‘ deın Assessor Falsen 
50 Rh.-Taler, während er den Streitenden zuruft: Du bist noch jung, Franz! Hinter 
ihm erhebt sich aber Falsens Grabmal, Über allem schwebt der Tempel der Unsterblich- 
keit mit Samsoes Namen, tınd der Genius hält das Manuskript von dessen „Dyveke‘‘ 
in der Rechten 








haft. Nichtnur über den Bauer, sondern für den Bauer sind diese Verse geschrieben; sie sind von volks- 
tümlichem Lakonisnms geprägt und enthalten Sprüche. die, wiewohl sie nenerfunden sind, den Klang echter 


Volkssprüche tragen. 


Es ist schon oben bemerkt worden, daß Kellgren sich in seinen Kämpfen mit ’Thorild 
das von ihm aneignete, was sich seiner Künstlerindividualität assimilieren wollte, und daß 
die ‚Neue Schöpfung“ viel von ihrer künstlerischen Wirkung dem Gedicht ‚Die Leidenschaften“ 
von Thorild zu danken hat. Ein Funke von dem Feuer, das das Gedicht T'horilds in seinen 


Borelius, Nordische Literaturen. 
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besten Teilen durchglühte, ein Strahl seines Allblickes 
genügte, um den abgemessenen Versen Kellgrens Glanz 
und Feierlichkeit zu verleihen. Mit unbeirrbarem Ge- 
schmack verwandte Kellgren die antithetischen Bilder, 
die Thorild im zweiten Gesang seiner ‚Ieidenschaften“ 
gebraucht, und heimste damit von Mit- und Nachwelt 
eine Bewunderung ein, wie sie Thorild selbst nie zuteil 
geworden ist. Als T'horild die holprigen Hexameter 
seiner „Leidenschaften“ formte, war es ihm weniger 
darum zu tun, etwas Schönes zu schaffen, als darum, 
seine Philosophie zu entwickeln. Die Hauptbegriffe 
seiner Philosophie standen damals schon fest. Nur tritt 
sein Pantheismus hier noch viel feuriger und im Ver- 
hältnis zur Gradationslehre stärker hervor als später. 

Der Kampf zwischen Thorild und Kellgren wurde her- 
vorgerufen durch das Urteil Kellgrens über die „Leiden- 
schaften“ und den Protest Thorilds gegen diese Kritik. Er 
begann mit einer Fehde um den Reim und die Berechtigung 
oder Nicht-Berechtigung des reimlosen Verses. In der Schrift 
Thorilds „Eine Kritik über Kritiken oder Entwurf zu einer Gesetzgebung in der Welt des Genies“ (1791) 
hinterließ dieser Kampf ein bleibendes Dokument. 

Titel und Inhalt der Zeitschrift, die Thorild 1784 (April—August) erscheinen ließ, richteten sich 
auch gegen Kellgren und sein Organ, die „‚Stockholmer Post“. Thorild — er hieß damals noch Thoren — 
wollte mit seiner Zeitung ein neues Forum errichten und der „Stockholmer Post‘ entgegenwirken; er 
wollte die Spöttelei durch Ernst verdrängen und das einseitig belletristische Interesse, zu dem die „Stock- 
holmer Post“ ihr Publikum erzog, in einsichtsvolle, warme Teilnahme an den großen Fragen der Mensch- 
heit wandeln, die ihn selbst so stark beschäftigten. Er schrieb über die Freiheit, die Druckfreiheit, über 
die Wahrheit, die Aufklärung, das Glück, und was er schrieb, schrieb er mit einem voll ausgeprägten indi- 
viduellen Stil, lichtvoll, von vibrierender Lebhaftigkeit. Wer die Prosa Thorilds liest, hört ihn. Noch nach 
anderthalb Jahrhunderten hat sein Leser die Empfindung, sein Zuhörer, nicht sein Leser zu sein. Von 
einer Tribüne aus redet Thorild auf ihn ein. Eine kurze kategorische Behauptung, die von einem Kern- 
zitat eingeleitet oder begleitet wird, führt sofort in medias res. Seine Darstellung bleibt stets kategorisch. 
Die Frage, die wie der Ausruf häufig vorkommt, ist doch wie dieser nur ein Stilmittel. Thorild fragt nicht, 
er verkündet. Seine Verkündigung stützt er gern durch Exempel. So führt er einen Seitenhieb gegen Kell- 
gren in einer rasch hingeworfenen Fabel vom Maulwurf aus. Selbst weun er von einer mehr oder minder 
allgemeinen Wahrheit ausgeht und auf die Anerkennung einer mehr oder minder allgemeinen Wahrheit 
abzielt, macht er sie gern noch dadurch eiuleuchtend, daß er als Exemplifizierung oder Analogie ein kon- 
kretes Bild vorführt, und zwar mit derbem Realismus. Er erfaßt mit humoristischer Laune das Typische 
eines Gebarens oder eines Milieus und macht daraus ein Bild, das mit wenigen Worten, von denen die 
schlagendsten oft Neubildungen sind, die volle Anschaulichkeit mimischer Darstellung erreicht. Wie eng- 
brüstig und greisenhaft wirkt neben diesem jugendfrischen Stil selbst noch die beste Prosa seiner Zeit- 
genossen. Thorild redet aus vollen Lungen, mit starker Stimme, und er redet von großen Dingen. Er 
spricht zu Zeitgenossen, die an die intellektuelle Kost der „‚Stockholmer Post‘ gewöhnt waren, einer Zei- 
tung, deren literarischer Inhalt in den achtziger Jahren großenteils aus schlüpfrigen Anekdoten und frivolen 
Versen bestand, wobei die Epigramme über die Hahnreie noch zu dem Alleranständigsten gehörten. 

Die Literatur will Thorild weder als ein Feld der Belustigung noch als Monopol betrachtet 
sehen. Seinem Gedicht über die Leidenschaften stellt er die Worte Youngs voran: ‚Born 
originals, how comes it to pass, that we die copies?“ Die Literatur ist Lebensäußerung und soll 
es sein, nicht Nachahmung anerkannter Muster. Die Kritik soll die Dilettanten in Frieden 
lassen. Auch das Unbedeutende und Unbeholfene kann in seiner Art und in seinem Grade 
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berechtigt sein und Freude in einem kleinen Kreise verbreiten. Die Aufgabe der Kritik ist 
es überhaupt nicht, zu parodieren und zu belächeln. Sie soll die guten Eigenschaften, die 
literarischen Verdienste und die Absichten des Verfassers zu entdecken suchen. 

In dieser letztgenannten Forderung Thorilds spürt man deutlich die Verwandtschaft mit 
dem Satze Voungs, daß nicht die Abwesenheit von Fehlern, sondern das Vorhandensein von 
Schönheiten die Größe der großen Dichter ausmache. 

Auch die Politik wollte Thorild auf große Prinzipien stellen. Er trat nicht als Aufwiegler 
auf. Vielmehr entwickelte er seine politischen Gedanken mit unerschütterlichem Optimismus 
teils in Broschüren, die sich an das Publikum richteten, teils in Memorialen, die für die Obrig- 
keit, für Gustaf III. und nach dessen Tode für dessen Bruder bestimmt waren. Er stand 
politisch den Ideologen der französischen Revolution nahe und wurde 1792 nach dem Tode 
Gustafs III. des Landes verwiesen. Nach zwei Jahren wurde er aber schon wieder begnadigt 
und erhielt eine von ihm selbst erbetene Stellung als Bibliothekar an der schwedischen Uni- 
versität Greifswald. In späteren Jahren bildete sich durch Briefwechsel und gegenseitiges 
Übersenden von Schriften ein freundschaftliches Verhältnis zu Herder heraus, mit dem er 
viele Berührungspunkte hatte. 

Die Grundstimmung Thorilds war aber der Herders entgegengesetzt. ’Thorild war hell 
und klar wie von Sonnenlicht durchflutet. Auf seinem Grabstein in Neuenkirchen stehen 


seine Worte: x EIER e k 
O viva, viva Divinitas! Meae animae anima. 


Tibi fui, tibi sum. 

Bengt lL,idner stand seiner persönlichen Veranlagung nach der Welt der Gessner-Idylle 
und ihrer Stimmung viel näher als ’Thorild. Es ist bemerkenswert, daß I,idner nach seiner 
Rückkehr von Göttingen und Paris eine Übersetzung von Gessners Idylien zusammen mit 
eigenen Idylien desselben Stiles veröffentlichte und daß das zur gleichen Zeit geschah, in der 
er mit der Eıschaffung seiner berühmtesten Werke beschäftigt war. 

Lidner empfing seine dichterischen Anregungen von der französischen Vorromantik, von 
der englischen Vorromantik und ihren Verjüngungsquellen: Shakespeare und Milton, von der 
Werther-Stimmung, von den Schlußrepliken Lessings und der Sprache Klopstocks, von Dante 
und von der Bibel. Es ist richtiger, Lidner als Vertreter der vorromantischen Richtung zu 
bezeichnen als ihn Stürmer und Dränger zu nennen, spürt man bei ihm doch nichts von der 
„Kraftgenialität“, an die man gleich bei diesem Namen denkt. 

Lidner war der Sohn und Enkel von Göteborger Domorganisten, war der Stiefsohn eines 
Herrnhuters und wurde Zögling eines Gymnasiums, dessen Lehrer ausgesprochene Ossian- 
bewunderer waren. Als Jüngling wurde er zur See geschickt, in Kapstadt aber entwich er 
von dem Ostindienfahrer und kehrte nur mit den Eindrücken einer exotischen Natur bereichert 
nach Hause zurück. Diese seine Jugend macht es verständlich, daß er sein ganzes, freilich kurzes 
Leben außerhalb des Kreises blieb, in dem die beati possidentes ihr wohlgeordnetes und be- 
hütetes Leben führen. Er gehörte, wie Bellman, zu den unregelmäßigen Erdenbürgern. Revolu- 
tionär ist er aber in keinem Sinn des Wortes. Er droht nicht, sondern fleht. Er rast nicht, 
sondern weint. 

Die Klosterromantik spielt in seiner Phantasie und seiner Dichtung eine große Rolle. 
Kerzenlicht, das sich im Dunkel grauer Gewölbe verliert, mattes, zitterndes Licht, das auf 
die Marmorstufen einer Gruft fällt, das sind Bilder, die einen mächtigen Reiz auf seine Phantasie 
ausüben. Wenn er die Glut der Nonnenerotik schildert, tritt er zwar für die Rechte des Herzens 

4x 


52 e DIE KUNST LIDNERS 





gegen die Klosterhaft ein und doch —, was seine Phantasie entzündet, ist gerade diese Glut, 
die von dem Konflikt zwischen Himmel und Erde angefacht wird. 

Die Einwirkung der deutschen Stürmer und Dränger spürt man bei Lidner mehr indirekt 
als direkt; sie ist nur an der Wahl gewisser Motive, nicht an ihrer Behandlung zu erkennen. 
Der Geisteskranke und die Kindesmörderin rufen bei ihm zitterndes Mitleid hervor. Seine 
Reaktion auf den Anblick des Leidens ist nicht die Faust, die sich im Zorn gegen die Gesellschaft 
ballt, sondern eine Flut von Tränen. 

Wenn Lidner etwas erzählt, das der Gegenwart angehört, wird das Nahe oder doch Be- 
kannte durch das Medium seiner Phantasie gebrochen und sieht dann ebenso exotisch und 
schauerromantisch aus wie der Inhalt seiner ‚‚Medea“-Tragödie oder seines Oratoriums ‚Die 
Zerstörung Jerusalems“. Er sucht grelle Effekte. Seine Phantasie wirkt wie bengalisches 
Feuer in starken, sprühenden Farben. Bläuliche Gespensterbeleuchtung, die Feuerröte der 
Leidenschaft oder das schimmernde Weiß der religiösen Ekstase umgibt alle seine Gestalten 
und entrückt auch das unmittelbar Gegenwärtige der Alltagswirklichkeit. In der Welt Iidners 
wird, wie in aller lebendigen Dichtung Vergangenes oder Künftiges (,‚Das jüngste Gericht‘) 
gegenwärtig. Bei ihm wird aber auch alles traumhaft. 

Man gerät in Verlegenheit, went man das berühmteste Gedicht Lidners, „Der Tod Spastaras‘, mit 
Hilfe der herkömmlichen Einteilung von Dichtung in Lyrik, Epik und Dramatik einordnen soll. Es ist 
ein Iyrisch-epischer Monolog des Dichters, eine Reihe von lyrischen Ausbrüchen, die einem tragischen 
Vorfall gewidmet sind; dieser Vorfall wird aber zwischendurch wieder als unınittelbar vor sich gehend inı 
Praesens erzählt. Lidner lebt im Augenblick, er hebt die Zeit auf. Die gedankenschwere Umschau, die 
Young über die Bedingungen des menschlichen Daseins hält, ist ebensowenig seine Sache wie der sinnend 
schwermütige Rückblick, den Ossian auf „the tales of other times‘ wirft. Der Augenblick, der mit dra- 
matischer Spannung oder lyrischer Empfindung erfüllt ist, gilt für Lidner alles. Die Intensität seines Ten- 
peramentes und die Momentanität seiner Gefühlsreaktion zwingen ihn dazu, die Hilfe eines epischen oder 
dramatischen Geschehnisses zu suchen, um damit Flügel für seine Lyrik zu bekoınmen. Line Naturkata- 
strophe: ein Erdbeben (,‚Der ‘Tod Spastaras“), ein Schiffbruch (‚‚Das Jahr 1783‘), oder eine Gewalttat 
ein Mord (die Tragödie „Erik XIV“, die Oper „‚Medea“), eine losgelassene Raserei (,‚Die Zerstörung Jeru- 
saleıns‘‘) oder wenigstens eine grauenerregende Begegnung (,‚Die Wahnsinnigen“) oder Erscheinung (‚Die 
Mitternacht“), jedenfalls aber irgendein erschütterndes Freignis ist die notwendige Vorbedingung dafür, 
daß sein Ton zu voller Stärke anschwellen und ausklingen kann. Fir hat aber auch Lyrik von einschinei- 
chelnder Schönheit, von sanfter und gemäßigter Art geschaffen. 

In dieser sanfteren Lyrik ist Lidner der nächste Nachfolger von Creutz und Vorbild für die Gedichte, 
die Kellgren nach seinem poetischen Umschwung verfaßt hat. Von der Literaturgeschichte ist Lidner im 
Vergleich mit den Gustavianern ebenso ungerecht behandelt worden wie Thorild. Spät und kärglich kommt 
die Anerkennung, die ihnı zuteil wird. Daß die „Kantate“ Kellgrens 1789 von Lidner beeinflußt ist, wird 
jetzt zugestanden. Aber man denkt noch kaum daran, das Hervortreten der neuen Richtung bei Kellgren 
überhaupt mit den großen Gedichten Lidners in Verbindung zu setzen, obwohl die Chronologie diese Ver- 
bindung sehr natürlich, ja. fast unverineidlich macht. Kellgren war eben nur durch Poesie für das Neue 
zu gewinnen. 

In metrischer Hinsicht war Lidner ein Erneuerer, aber kein Umstürzler. Er ließ dem Alexandriner 
sein Recht und verstand es selbst, Alexandriner uach strengem Muster, mit Antithesen und alleın sonstigen 
Stilschmuck zu bauen. Er wußte den Alexandriner aber auch in heftige Ausrufe zu brechen und ihn als 
Instrument für unklassische, wildromantische Töne zu verwenden. „Das Jahr 1783“ ist durchgehend in 
Alexandrinern geschrieben, „Das Jüngste Gericht‘ in Alexandrinern mit eingelegten Iyrischen Gedichten. 
Hymnen und Chören. „Der Tod Spastaras“ zeigt eine reich wechselnde Rlıythmik: Alexandriner nur in 
den verhältnisinäßig ruhigen Zeilen, in den übrigen jambische, trochäische und anapästische Viertakter, 
auch daktylische Zwei- und Viertakter. 

In Gedichten, die wie „Der Tod Spastaras‘“ nicht für Musikbegleitung bestimmt waren, fällt dieser 
thythmische Wechsel besonders stark auf. Weniger auffallend ist er in der ‚‚Medea“, die von vornherein 
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als, ‚Oper‘‘ geschrieben wurde. Wird der Rhythmus von einer Melodie getragen, dann ist er freier und nicht 
der Herrschaft des Janıbus unterworfen. Der Jambus hatte seine Vorrangstellung durch Crentz erhalten. 

Starkes Mitgefühl mit allen leidenden und unglücklichen Menschen erfüllte Lidners Herz, nicht zuletzt 
mit denen, die durch eigene Schuld leiden. Er schenkt den Leidenden das warme brüderliche Mitgefühl 
eines Herzens, das selbst das Leid — und auch das Mitleid mit sich selbst — kennt. Die brüderliche Ver- 
bundenheit aller Unglücklichen trägt er als Gefühlsgewißheit in sich. 

Von allen Verhältnissen der Menschen untereinander ist ihm das Verhältnis von Mutter und Kind 
das grundlegende, von aller Liebe achtet er die Mutterliebe für am wertvollsten. 

„Eine reiche, aber zerbrochene Harmonie‘ nanute Esaias Tegner die Dichtung und Persönlichkeit 
Lidners. Wie reich sie war, ist nicht gebührend auerkannt worden. Noch zu seinen Lebzeiten trieb die 
blasse „‚neue‘ Poesie Kellgrens, später die blendend apollinische Kunst Tegners den ‚Schwan inı Schilf“ 
(ein Lieblingsbild Lidners) in eine unbeachtete Enge. 

Das großartigste Werk Lidners ist sein Gedicht ‚Das Jüngste Gericht“. Der Sonnenhymnus, die 
Lobgesänge und Chöre dieses großen Gedichtes stellen das Schönste dar, was wir an Lyrik von Lidner be- 
sitzen. Mit Hinweisen auf Milton und Dante, auf die Sprache der Bibel und die Musik der Gottesdienste 
erklärt ınan nur unzureichend, wie Lidner eine so erhabene religiöse Dichtung schaffen konnte, eine Dich- 
tung, die wie das vielstimmige Brausen einer Orgelist. Auch mit der Feststellung, Lidners religiöse Lyrik 
bereite die Kirchenlieder Wallins, der ‚‚Davidsharfe im Norden“, vor, läßt man ihr nicht genügende An- 
erkennung widerfahren. Lidner ist in seinen Hymnen nicht nur ebenso erhaben wie Wallin, er ist zugleich 
auch einfacher und weniger rhetorisch. Der Stimmungsgehalt ist hier intensiver, inniger und jubelnder 
als bei Wallin, dessen tiefste Töne die der Sehnsucht sind, 

Die Stunde, die Lidner im ganzen bevorzugt, ist die der Mitternacht — auch das „Jüngste Gericht“ 
wird mit einem Nachtbild eröffnet — und als Beleuchtungen liebt er besonders das zitternde Mondlicht, 
den unheilvollen Schein von Blitzen oder Bränden, oder auch das matte Kerzenlicht unter dunklen Ge- 
wölben. Und doch hat derselbe Lidner einmal, im ‚Jüngsten Gericht“, ein Sonnenlied geschaffen, wie es 
nicht heller und lichtfroher gedacht werden kann. Weichherzige Rührung und tränenreiche Trauer über 
die Unglücklichen sind im allgemeinen für die Mentalität Lidners am charakteristischsten. Und doch läßt 
derselbe Lidner hier Lobgesänge von mächtigem Jubelklang erschallen, die in der religiösen Poesie Schwe- 
dens nicht ihresgleichen haben, Gesänge voller Wonne und voller Würde. So etwas entsteht nicht durch 
gewollte Annäherung an irgend jemand oder irgend etwas. 


Als Kellgren mit warmem Wohlwollen und aufrichtiger Bewunderung die Gedichte des jun- 
gen Finnländers Carl Michael Franzen annahm und inder, ‚Stockholmer Post“ veröffentlichte, 
da bedeutete das, daß er wie seine Zeitung nicht mehr dieselben waren wie zehn bis fünfzehn 
Jahre vorher. Der tiefgreifende Umschwung der Zeit ist hieran unmittelbar zu erkennen. 
Es bricht eine neue Poesie durch, die von einem religiösen Lebensgefühl und einem neuen 
Schönheitserlebnis getragen ist. 

Ein frommes, kindliches Gemüt, eine lichttrunkene und für landschaftliche Schönheit 
äußerst empfängliche vistelle Phantasie äußern sich in Franzöns Gedicht „Das Menschen- 
antlitz“, das 1793 in der ‚‚Stockholmer Post“ gedruckt wurde. Die idyllischen Bilder in Miltons 
großem Epos und die Auffassung Herders von der Morgenrötepoesie der „Ältesten Urkunde 
des Menschengeschlechtes‘ stehen hinter der kristallklaren I,yrik dieses Jünglings, der gegen 
die materialistische Jeugnung der Seele auf das menschliche Antlitz verwies. Eine kindlich 
ruhige Frömmigkeit, die leicht platonistische Farbe trägt, durchschimmert die farbenkräftige 
Vision eines Paradiesmorgens. Fin zweites Paradiesgedicht, „Das neue Eden‘ (1795), bildete 
Franzen dem ‚‚Elysium‘‘ Matthissons nach, indem er es ins Biblische transponierte und mit 
Platonischen Elementen untermischte. 

„Das neue Eden“ ist mit seinem Überreichtum an Bildern weniger anschaulich; auch ist es durch 
seine Hinweise auf die Unsterblichkeitslehre Bonnets weniger einfach. Es wirkt etwas bunt und hat als 


Ganzes nicht dieselbe Taufrische wie das ‚„‚Menschenantlitz“. „Das nene Eden“ und der „Gesang auf 
Creutz“, den Franzen 1797 der Schwedischen Akademie einreichte, sind schon romantische Gedichte. Die 
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= _  Weichheit Franzens und die Nachgiebigkeit, mit der er sich 
AALD K Y "Y CKEN den Forderungen der Schwedischen Akademie unterwarf, 
traten aber seiner romantischen Weiterentwicklung hindernd 
in den Weg. In der ersten Fassung des ‚‚Gesanges auf Creutz“, 
die von der Akademie kritisiert wurde, entwarf Franzen mit 
reicher Bilderpracht und in wirkungsvollen Kontrasten eine 
Geschichte der Dichtung in klassischer und in barbarischer 
Umgebung. Franzen knüpfte dabei an Ossian und an „The 
Progress of Poesy“ von Gray an. Die bedeutendste Partie des 
Gedichtes wuchs aus der Begeisterung hervor, die Franzen 
einerseits für die Natur seiner nordischen Heimat, anderer- 
seits für die Schönheit der fremden Länder, die er auf seiner 
Auslandsreise besucht hatte, empfand. Die Kontraste blieben 
auch in der Gestalt, die das Gedicht entsprechend den Be- 
anstandungen der Akademie bekam, noch wesentlich für das 
Ganze, aber sie kehrten doch nur beschoren und nüchterner 
gefaßt wieder. Die blühende Ausmalung der Antike, die halb 
klassische, halb rokokomäßige Tönung trug, erstarrte. Elfen- 
reigen und Gespenster, die in der ersten Fassung die nordi- 
sche Landschaft geheimnisvoll belebten, wurden von der Kritik 
der Akademie verjagt. Die Gestalten des Aberglaubens galten 
nicht für salonfähig. Was von der nordischen Landschaft 
Franzöns blieb, war das Bild des hohen schneebedeckten Nor- 
dens mit seinen dunkelgrünen Tannenwäldern und den roten 
Beeren der Eberesche. Dieses Bild wurde vorbildlich für die 
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Der do val mänzu bubhlar bort. folgende Zeit; es kehrt z. B. wieder in der ‚Svea“ wie auch 
Sum glnate für min ayn, in den ‚Zugvögeln‘“ Tegners. Indem ‚Gesang auf Creutz“ tritt 
Men nyn vaxa innan kurt Franzens Platonischer Schönheitsbegriff deutlicher an den Tag 

Med Ik bild af akyn als im „‚Menschenantlitz“ und im ‚‚Neuen Eden“, 
E77 Franzen begründete keine neue poetische Schule. Er 


blieb seiner Lebensanschauung treu, wurde mit der Zeit nur 
immer orthodoxer. Seine Umarbeitung des „Gesanges auf 
Creutz‘‘ wurde der Wendepunkt seiner Poesie. Von da an verzichtete er gänzlich auf das Wildromantische. 
„Das neue Eden“ arbeitete er mehrmals um, und bei jedem Male büßte es wieder etwas von seinen: 
ursprünglichen Charakter ein. 

Schon in den ersten Jahren seiner Stockholmer Zeit öffnete Franzen 
der Poesie ein neues Stoffgebiet, auf dem ihm sein Kindersinn und seine 
besonders lebhaften Kindheitserinnerungen sehr zugute kamen: die 
Kinderwelt. Franzen schrieb viele Gedichte, die von Kindern han- 
deln: mild idyllische, unschuldig scherzhafte, aber auch wehmütig se- 
raphische. „Die Kleinen‘ ist eines der frühesten und besten dieser 
Gedichte. Der naive Ton des kleinen Mädchens, dessen Erzählung das 
Gedicht ausmacht, ist echt und gut getroffen. Diese idyllische Poesie 
Franzens, die ihrem Gefühlsgehalt nach mit der Gessner-Idylie, ihrer 
Schätzung des häuslichen Lebens nach mit Voß zusammenhängt, hat 
großen Einfluß auf Frau Ienngren ausgeübt. Im ersten Gesang der „‚Frith- 
jofs-Sage‘ huldigte auch Tegner dieser Kinderromantik, freilich ohne 
die Naivität Franzens und ohne das Anheimelnde, das Frau Lenngrens 
Idyllen kennzeichnet. Von den eigentlichen Romantikern haben Atter- 
bom und Hedborn diese Linie weitergeführt. Hedborns liebliches 
Wiegenlied ‚Draußen weht der Sommerwind“ gehört in diese Stimmungs- 39. Frans M. Franzen, Miniatur 
welt; es ist zart und innig, ist blühend wie die Rosenblätter, die darin von Lars Svensson Sparrgteen 
vorkommen. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts schuf ein Geistes- (Ernst Lemberger, Die Bildnismalerei 
genosse Franzens, Zacharias Topelius, auch er schwedischer Finn- in Skandinavien.) 


38. Titelblatt zu Franzens „Gedichten‘‘ 
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länder, eine Kinderliteratur, d. h, eine Literatur nicht nur über Kinder, sondern auch für Kinder. Diese 
Literatur muß trotz ihrem zeitlichen Abstande als direkte Nachfolge der Kinderidylle Franzens betrach- 
tet werden. 

Franzen hat schließlich noch herrliche Kirchenlieder geschaffen. Die Adventsfreude und der Autf- 
erstehungsjubel des Ostertages sind da in feierlich erhabenen und persönlich innigen Liedern zum Klingen 
gebracht. 


V. DAS „GOLDENE ZEITALTER“ IN DÄNEMARK 


In einer seiner literarischen Monatsschriften ließ Rahbek einen Artikel erscheinen, in dem 
er ledern und trocken das ‚Lob des Landlebens‘“ sang. Er konnte damals nicht ahnen, daß 
ihm anderthalb Jahrhunderte später einmal ein Literaturforscher (Vilhelm Andersen) respekt- 
los über die Schultern sehen und ihm alle seine klassischen Zitate, Götter- und Ortsnamen, 
Anspielungen und Redefiguren zu einer Summe von achtundvierzig ‚‚Tintenklecksen auf den 
Schoß der Natur‘ zusammenaddieren würde. Im nächsten Jahrgang einer anderen Monats- 
schriftnahm Rahbek Gedichte von A. W. Schack Staffeldt auf, die von einem pantheistischen 
Allgefühl durchströmt sind. Schack Staffeldt, der einer deutschen Familie angehörte, sprach 
und schrieb beide Sprachen. Die starken Eindrücke und Anregungen, die während seiner 
Göttinger Studienzeit von der deutschen Literatur her auf ihn eindrangen, hatte er ganz in 
sich aufgenommen. Die Gedichte, die er in Rahbeks Zeitschrift ‚‚Minerva“ erscheinen ließ, 
wirken in ihrer Umgebung völlig fremd, fast „undenkbar“. Schack Staffeldt, der besonders 
Schiller bewunderte und in Bürgers .„‚Musenalmanach“ deutsche Gedichte veröffentlichte, 
zeigt im Inhalt und in der ‘Terminologie seiner ‚‚Minerva“- und „Nordia‘-Gedichte deutliche 
Spuren einer Beeinflussung durch Bürger, Klopstock und Herder. Verfasserin hat 1927 in 
einem Aufsatz nachgewiesen, daß ein Abschnitt aus dem Spinoza-Dialog Herders: ‚Gott‘, in 
einigen dieser Gedichte und auch in einem späteren Gedicht nachklingt. Daß man in diesen 
Ergüssen des jungen Dichters die Totenglocken der Gespenster-Ballade, die Seraphik Klop- 
stocks und die Szenerie Ossians findet, kann bei seiner Berührung mit den Göttingern nicht 
wundernehmen. Merkwürdiger ist der (verborgene) Hinweis auf Herders Dialog ‚Gott‘. 
In dem oben erwähnten Aufsatz ist hervorgehoben, daß ein 1793 gedrucktes Gedicht Schack 
Staffeldts erkennen läßt, daß er damals schon die Philosophie Giordano Brunos kannte und 
von ihr begeistert war. Wahrscheinlich ist es die zweite Auflage von Jacobis Briefen an Mendels- 
sohn über die Lehre des Spinoza gewesen, die dem jungen Göttinger Studenten die Bekannt- 
schaft mit Giordano Bruno vermittelte. (Diese zweite Auflage der Briefe enthielt Auszüge aus 
Giordano Brunos ‚De la causa, principio ed uno‘“.) 

Als Dichter und Mensch hatte Schack Staffeldt ein tragisches Schicksal. Seine Gedichte wurden 
wenig beachtet und anerkannt. Was er schon 1792—95, also noch vor der Entstehung der „romantischen 
Schule“ in Deutschland in den literarischen Zeitschriften veröffentlicht hatte, vergaß man so völlig oder 
verstand es so schlecht, daß man seine 1804 in einem Bändchen herausgegebenen neuen Gedichte als eine 
Nachahmung der Sammlung auffaßte, die Oehlenschläger 1803 hatte erscheinen lassen. Die Leidenschaft- 
lichkeit, mit der die Parteigänger sich an dem Kampf zwischen Baggesen und Oehlenschläger beteiligten, 
bewirkte, daß Schack Staffeldt übersehen wurde. Es kam von ihm nur noch ein Band dänischer Ge- 
dichte heraus. Liebenbergs posthume Ausgabe enthält vier dicke Bände, doch kommen in diesen viele 
Gedichte in doppelter Gestalt, d. h. auf dänisch und auf dentsch vor. Einsam und vergrämt verwaltete 
er das hohe Anıt, das er in den Herzogtümern innehatte. 

In einem versöhnlichen Augenblick verglich Baggesen den Gegensatz zwischen sich und 
Oehlenschläger mit dem Gegensatz zwischen Noureddin und Aladdin. Die Stellung Noureddins, 
die er dabei für sich in Anspruch nahm, hätte aber besser auf Schack Staffeldt als auf ihn selbst 
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gepaßt. Noureddin sucht in finsterem Grübeln das 
Geheimnis des Glückes, das Aladdin spielend findet. 
Wollte man den Vergleich pressen, so könnte man 
für Schack Staffeldt als Noureddin anführen, daß 
er eine besondere Vorliebe für Berggrotten hatte. 
Die Stalaktitengrotten beschäftigten seine Phan- 
tasie als Naturphänomene und als Symbole. 

In der Philosophie war Giordano Bruno, in der 
Kunst Schiller sein Meister gewesen. Seine Einbil- 
dungskraft fand für Abstrakta (Erinnerung, Hoff- 
nung usw.) packende visuelle Bilder. Die farblosen 
allegorischen Tableaufiguren der klassischen Ge- 
dankenlyrik mit ihren Emblemen, die nur dem Ver- 
stand, nicht der Phantasie etwas boten, verbannte 
er. Er verzichtete auf dieMythologie. Der romanti- 
schen Schule in Deutschland hat er nur wenig zu 
danken. Das Symbol der blauen Blume übernahm 
er nur als poetisches Bild. Er betrachtet es nicht 
als ein Symbol für die Liebe oder das Wesens- 
geheimnis des Seienden, sieht vielmehr das All 
selbst als ein ‚„‚grenzenloses Vergißmeinnicht“ an. 
Schack Staffeldt wurde der Dichter der Sehnsucht, 
einer nie gestillten Sehnsucht. Es fehlte ihm die 
innere Möglichkeit, sich mit seinen Idealen an eine 
gewisse, irgendwie greifbare Kultur- oder Geistes- 
form anzuschließen. Weder zu einem idealisierten 
Griechenland, noch zu einen idealisierten ritter- 
lichen Mittelalter zog es ihn hin. Seine Sehnsucht ist kosmische Sehnsucht. Das All-Leben 
zu empfinden und auszudrücken, in das All-J,eben aufzugehen, danach verlangt seine Sehn- 
sucht. In Vergangenheit und Zukunft sucht er das Al. In dunkler Nacht strahlt ihm der 
Sternenhimmel entgegen wie die All-Blume, deren Staubfäden die Sterne sind. 

Ein Einfluß Schack Staffeldts läßt sich bei dem schwedischen Romantiker Atterbom, 
ebenso auch bei dem Dänen Hauch und dem Norweger Wergeland nachweisen. 

Als die Anschauungen der deutschen Romantik sich in dem Dichtergeist Adam Oehlen- 
schlägers widerspiegelten, entstand die dänische Romantik. Vermittler war Heinrich 
Steffens. Sein Fach war eigentlich Naturwissenschaft, Geologie. Zur Philosophie hatte ihn sein 
Drang nach einer einheitlichen Weltanschauung getrieben. Auf einer geologischen Studienreise in 
Deutschland war er den Romantikern nahe getreten. Das Gefühl eines geheimnisvollen, mäch- 
tigen Zusammenhanges mit früheren Generationen hatte ihn einst gepackt, als er als Knabe 
und Sproß des Hvide-Geschlechtes seinen Blick über die Gräber im Roskilder Dom hatte 
gleiten lassen. Ein ähnlich weihevolles Gefühl durchschauerte den Erwachsenen, als er, durch 
Spinoza-Studien angeregt und von Schelling begeistert, in der Natur, in der ganzen Welt 
die Einheit erblickte. Goethe widmete er in tiefer Ehrerbietung seine deutsch geschriebene 
Schrift aus dem Jahre 1801 ‚‚Beiträge zur inneren Naturgeschichte der Erde“. Das Gedicht 
„Die goldenen Hörner“, das Oehleuschläger früh am Morgen nach dem bedeutsamen Ge- 





40. Adamı Oelilenschläger. 
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spräch mit Steffens schrieb, war schon eine Fanfare. 
Ein ganz poesieloses Ereignis desselben Jahres, das Ver- 
schwinden (Entwendung) zweier goldener Hörner, die sich 
in einer Kopenhagener Sammlung befanden und einen 
hohen Altertumswert hatten, wurde in Oehlenschlägers 
Dichterphantasie zum Symbol. Das seelenlose, phi- 
listerhafte Gelehrtentum seiner Zeit, das in der Vor- 
zeit nichts I,ebendiges verspürte, dem sie nur wie eine 
antiquarische Rumpelkammer, wie eine staubige Akten- 
sammlung erschien, war dieser Schätze, dieser Strahlen 
„aus alten, alten vergangenen Tagen‘ nicht mehr wert; 
darum schwanden sie aus seinen Händen. So deutete 
Oehlenschläger das Verschwinden der Hörner. 1803 
gab Oehlenschläger einen Gedichtband heraus. Das 
Goethe-Motto auf dem Titelblatt, die Übersetzungen 41. Heinrich Steffens. 

zweier Goethischer Balladen (,‚Der Fischer“, ‚‚Der König Medaillon von B. Thorvaldsen 

in Thule“), ein Gedicht mit dem Titel ,‚Der Alte auf dem 

Grabe Werthers“ und ein Gedicht ‚‚Bergmannsleben‘ nach Novalis deuten schon dem flüchtigen 
Blicke an, daß Goethe und die deutsche Romantik an der Wiege der dänischen nationalen 
Romantik Gevatter gestanden haben. Die Tatsache dieser doppelten Gevatterschaft wird 
nicht zunichte gemacht durch das bedeutende, in dramatischer Form geschriebene ‚St. Hans- 
abend-Spiel“, das den Schluß des Buches und zugleich seinen Höhepunkt bildet. Es steht in 
Beziehung zu den satirischen Dramen Tiecks, aber auch zum Spaziergang vor dem ore im 
„Faust“ und zum ‚‚Jahrmarktsfest in Plundersweilern‘. ‚‚Genuischtes“ nannte der Dichter 
selbst einen Teil seines Gedichtbandes. Diese Überschrift könnte über der ganzen Samınlung 
stehen; es liegt aber in dieser Mischung mehr von jugendlichem Reichtum als von jugendlicher 
Unsicherheit. Weinerlich sentimentale, plauderhaft pointierte Gedichte im Stile Baggesens 
finden sich hier, Züge aus der Gespensterballade mischen sich in Gedichte, die keine Balladen 
sind. In den altnordischen Gedichten brausen nächtliche Stürme und krachen die Bäume. 
Nordische und südliche Töne wechseln einander ab. Zwei Romanzen weisen die kunstvoll ver- 
schlungene Form der ottave rime auf. Wundervoll ist der musikalische Anschlag in den An- 
fangszeilen der beiden Romanzen. Sie sind so sanft wie das Wehen der Sommerlüfte in der 
einen, so weich wie der Fall der seidenen Segel in der anderen. 

Oehlenschläger war von der neuen deutschen Ballade angeregt und ahmte sie teilweise 
nach, doch griff er auch schon auf die nordische Ballade des Mittelalters zurück; das zeigt er 
nicht nur in einer regelrechten zweizeiligen Ballade (doch ohne Kehrreim), sondern auch in 
der Sprache seiner übrigen balladenähnlichen Gedichte. 





In kunstvoller Verschlingung wechseln in dem „St. Hansabend-Spiel“ literarische Satire und Augen- 
blicksbilder aus dem bunten Gewimmel der Lustfahrer, der Verkäufer und Ausrufer vor den Vergnügungs- 
zelten mit Natur- und Liebesiyrik und Hinweisen auf alte Zeiten (der Grabhügel, auf den der Wanderer sich 
setzt). Vor der Abfahrt in den Tiergarten (Dyrehaven) singt Maria ein Lied ; es ist Theklas Lied aus Schillers 
„Wallenstein“ ins Dänische übertragen. Der „begegnende Chor‘ im Tiergarten erinnert an Bellman oder 
an Frau Lenngren. Die literarische Satire des „Abendspiels‘“ verspottet mehrfach die utilitaristische und 
moralisierende Einstellung anerkannter Literaturforınen und die Geistlosigkeit ihrer Ausüber. In über- 
mütiger Laune läßt Oehlenschläger einen Seiltänzer dem utilitaristischen Publikum gegenüber die Sache 
der Nicht-unmittelbar-Nützlichen vertreten und verteidigen. Gerade den Distinguierten unter den An- 
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wesenden, einem Offizier und einem Kanzleirat, wird hier am übelsten mitgespielt. Das Theaterstück des 
Marionetten-Theaters wird von dem Spieler als bürgerliches Stück nach Iffland und Kotzebue bezeichnet 
und wegen seines „Mangels an Poesie“ empfohlen. Den bissigsten Angriff stellt jedoch die „Hymne auf 
die Mittelmäßigkeit‘“ dar, die von einem großen grünen Papagei von einer Tribüne aus vorgetragen wird, 

Die Hexameteridylie wird in der Schilderung einer ländlichen Mahlzeit köstlich parodiert. Das Um- 
ständliche und Hausbackene, das dem Genre leicht anhaftet und auch im „‚Siebzigsten Geburtstag‘ und 
der „Iaise‘ von Voß nicht fehlt, wird gemütlich ins Lächerliche gezogen. 

Eine der Figuren im Gedränge, den Mann mit denı Guckkasten, läßt Oehilenschläger Bilder aus ver- 
gangenen Zeiten zeigen: eine Ritterburg, einen ritterlichen Zweikampf usw., kurzum Romantisches, das 
einer wirklich poetischen Behandlung wert war. Viel Schönes, das die dänische Dichtung später hervor- 
gebracht hat, läßt sich durch irgendeinen Faden mit Oehlenschlägers „St. Hansabend-Spiel“ verbinden 
oder als Weiterentwicklung des hier Gegebenen erweisen. Das Bild des Saxo Grammaticus iın ersten Ka- 
pitel des ‚„Valdemar Sejr‘ von Ingemann ist eine Ausführung des vierten Bildes aus dem Guckkasten, 
wie die Romantik der historischen Romane Ingemanns überhaupt in naher Beziehung zu den Bildern des 
Guckkastens steht. Oehlenschlägers ‚„‚Axel und Valborg“ ist eine Darstellung der Ritterromantik, deren 
Ansätze sich schon in den Guckkastenbildern finden. Das Tiergartenleben selber hat kaum jemand wieder 
so farbenkräftig und lebhaft geschildert wie Oehlenschläger hier; es wurde und blieb aber als ein charakte- 
ristisches Stück Wirklichkeit ein beliebtes Thema. Waldesrauschen und Sternenglanz umfangen das Liebes- 
paar. Das Ineinander von Liebe und Naturbegeisterung und das Vertrautsein mit der Natur, das seinen 
Liebenden eigen ist, waren „romantisch“, waren etwas, das sich unterschied von der breit beschreibenden 
Landschaftsdichtung, von dem Getändel der Hirtenidylle und von Baggesens spielerischen Liebesmono- 
logen. Bei einem großen dänischen Dichter, bei H. Chr. Andersen, ist dieAnregung, die er durch Oehlenschlä- 
gers „St. Hansabend-Spiel“ empfangen hat, besonders deutlich. Der Vogelchor am Schluß des Spieles 
verhält sich zu Andersens Märchen wie eine flüchtige Umrißzeichnung zu einem ausgeführten, farbenreichen 
Bild. Daß es eine Verbindungslinie gibt, daß Oehlenschlägers ‚St. Hansabend-Spiel“ auf das Phantasie- 
leben Andersens einen tiefen und nachhaltigen Einfluß ausgeübt hat, kann keinem Zweifel unterliegen. 
Das Märchen ‚Der letzte Traum der alten Eiche“, indem siemit der nur einen Tag lebenden Libelle spricht, 
geht auf die Eiche und den Glühwurm bei Oehlenschläger zurück. Dieser handgreifliche Beweis einer Ein- 
wirkung im einzelnen wird jedoch dem wirklichen Einfluß nicht gerecht, den das „St. Hansabend-Spiel‘“ 
auf das Phantasieleben Andersens ausgeübt hat. 


Steffens’ Verkündigung ließ den jungen Oehlenschläger die Welt in neuem Lichte sehen. 
Sie gab ihm eine Bekräftigung seines eigenen Wesens, die ihn mit Jubel erfüllte. Durch Steffens 
erweiterte sich seine Kenntnis der außerdänischen Literatur. Er lernte Goethe und Shakespeare 
kennen. 'Tieck erweckte seine Begeisterung, besonders mit seinem im Herbst 1804 erscheinenden 
„Kaiser Octavianus“. Mit genialem Griff erwählte sich Oehlenschläger einen Märchenstoff, 
der seiner lebhaften Phantasie Spielraum gewährte und sich zugleich zur Darlegung der roman- 
tischen Lehre vom Genie und von der Kunst verwenden ließ, so wie er sie sich angeeignet 
hatte. Ein Märchen aus ‚‚Tausendundeine Nacht‘, das Oehlenschläger aus seiner Kindheit 
kannte, wurde in seiner Phantasie, ohne von seiner unmittelbar sinnlichen Anschaulichkeit 
etwas einzubüßen und ohne zur flachen Allegorie zu werden, ein Märchen vom Künstler, denı 
Liebling der Natur und des Glückes, der das erreicht, was der Forschung mit all ihrem Be- 
mühen unerreichbar bleibt. Die starken Übereinstimmungen mit dem Märchen aus ‚‚Tausend- 
undeine Nacht“, die man den Einzelheiten in Oehlenschlägers Märchenspiel ‚Aladdin‘ nach- 
gewiesen hat, lassen die dichterische Verwandlungsgabe Oehlenschlägers nur noch stärker 
hervortreten. 

Auch sich selbst konnte der junge Oehlenschläger, der selbst noch ein großes Kind war, im „Aladdin“ 
ausdrücken. Als Sohn des Schloßverwalters auf Fredriksberg hatte er in seiner Jugend mit kindlichem 
Entzücken einen Schimmer von Pracht und Glanz aufgefangen. Etwas von diesem Kindesentzücken um- 
gibt die Bilder morgenländischer Märchenpracht, in denen seine Phantasie im „Aladdin“ schwelgt. Alad- 
dins Verhältnis zu seiner Mutter, besonders seine wehmütige Zärtlichkeit nach ihrem Tode, steht in naher 


OEHLENSCHLÄGER 59 





Beziehung zu Oehlenschlägers eigener Erfahrung, obwohl @>- 
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deutscher, in englischer und romanischer Dichtung hatte 
auf starken Flügeln der Däne herbeigetragen.“ Der Dich- 
ter hatte das Beste in sich aufgenommen, was er bei den 
Besten fand, und doch schöpfte er stets aus eigenem 
Besitz. 

Während eines langen Aufenthaltes im Ausland 
reifte Oehlenschläger als Künstler und Mensch. In 
Halle, wo er bei Steffens wohnte, studierte er Snorre" 
Sturlasson und schrieb die Tragödie ‚Hakon Jarl“; 
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rie, die dem Werke ursprünglich zugrunde gelegen 
hatte, abwich, sondern sich sogar gegen diese wandte. 
Der moralische Heroismus Fichtes und die Persön- 
lichkeit und Kunstauffassung Goethes machten den 
tiefsten Eindruck auf Oehlenschläger, der sich inzwischen von Halle nach Berlin und von da 
nach Weimar begeben hatte. Literarischen Ausdruck bekamen die neuen Elemente seiner An- 
schauung während seines Aufenthaltes in Paris. Er schrieb dort sein Drama ‚‚Palnatoke‘“, 
in dem er nordische Kraft und nordischen Freiheitsgeist verherrlichte; durchaus eigene und 
freie Erfindung ist die Humanität, die er seinem altnordischen Helden Palnatoke beilegte. In 
Paris empfing Oehlenschläger die Nachricht von dem Bombardement Kopenhagens durch die 
Engländer. Dort vollendete er den deutschen „Aladdin“. Dort schrieb er auch ‚Axel und 
Valborg‘, eine romantische Rittertragödie von treuer Liebe und von Mönchestücke, die die 
Liebe zerstört. Der Me Stael, die er in Coppet besuchte, gefiel er sehr, wie er auch Goethe 
bei seinem ersten Besuche gefallen hatte. In Italien sah er Kunst. Nach der Rückkehr in 
seine Heimat verheiratete er sich. Er hatte stets mit Geldschwierigkeiten zu kämpfen und 
führte äußerlich überhaupt ein prosaisches I,eben, während seine fruchtbare Schöpferkraft 
seinem Volke ein Werk nach dem anderen schenkte. Er lebte lange und seine geistige I,eben- 
digkeit blieb so groß, daß er noch 1841 unter dem Einfluß von J. I. Heiberg das Drama 
„Dina“ in einem ganz neuen Genre schrieb. 


42. Titelblatt zur Erstausgabe von Oehlen- 
schlägers „Axel und Valborg‘ 
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Oehlenschlägers Phantasie war gestaltungskräftig 
Sein Schaffen war mit dem der Mythologie und der 
Plastik verwandt. So stellt ihn Vilhelm Andersen auch 
neben Thorvaldsen. Die deutsche Romantik hatte 
Oehlenschläger den Eingang ins Reich der Poesie ge- 
öffnet. Die romantische Naturphilosophie aber gab er 
bald auf. Auch die Vorliebe für das Mittelalter und 
den Katholizismus teilte er nicht. Die Art, wie er sich 
und seine Phantasie von nordischer Mythologie, nordi- 
scher Sage und Urgeschichte fesseln ließ, ist selbst aber 
romantisch. In einer nordischen Dichtung stehen Ele- 
mente deutscher Romantik wie auch deutschen Helle- 
nismus’ nebeneinander. Sie werden aber, nach Vilhelm 
Andersens Ausdruck, unter seiner Hand jünger, weil er 
ein großes und naives Genie war. 

Die Tragödie „Der Tod Baldurs“, die 1807 in dem Band 
„Nordische Gedichte‘ erschien, blieb mit ihrem ganz ınytho- 
logischen Inhalt und ihren streng griechischen Formen ver- 
einzelt. Sie fand nicht denselben Beifall wie die beiden an- 
deren Meisterwerke der ‚Nordischen Gedichte“: die Tragödie 
„Hakon Jarl“ und „Die Reise Thors nach Jotunheiin“, ein 
episches Gedicht in fünf Gesängen. Die Tragödie ‚‚Hakon Jarl“ 





43. Illustration zu Ochlenschlägers schildert den Kampf zwischen Heidentum und Christentum in 
„Axel und Valborg‘‘. Stich von Flint den Gegensatz der Hauptpersonen: die wilde, trotzige, impo- 
nachgedn en) GEHE ESSEN Er nierende, aber zerstörende Kraft des Heiden Hakon Jarl und 


die milde, ruhige Menschlichkeit des Christen Olaf. Olaf ist wie Aladdin eine glückliche Natur, aber 
er faßt sein Glück als Ruf auf, als Gottes Ruf. Die dunkle Naturmacht, die Naturmystik ohne ethischen 
Inhalt, deren schreckliche Lockung Oehlenschläger selbst kannte, erscheint in dem einäugigen Manne 
(Auden), den Olaf für einen Augenblick sieht, den er aber gleich hinterher für eine optische und akusti- 
sche Täuschung hält. 

In der „‚Reise Thors nach Jotunheimn“ schließt schon das kurze Versmaß alle langen Wörter und alle 
ausführlichen Beschreibungen aus. Die Naturbeschreibung ist wieim Volkslied in wenige Worte zusanunen- 
gedrängt. Die Darstellungsart ist objektiv, dahinter aber liegt eine ethische Wertschätzung der Ehrlich- 
keit und Gradheit Thors. 

Ende 1814 ließ Oehlenschläger seinen „‚Helge“ herauskonunen; er nannte aus Mangel an einer brauch- 
baren zusammenfassenden Bezeichnung dieses Hauptwerk seiner nordischen Dichtung nur „ein Gedicht“. 
Von den drei Teilen des Gedichtes sind die beiden ersten in sich geschlossene Romanzenzyklen, in denen 
der Rhythmus in reicher Weise wechselt. In der „Reise [hors‘ war das Versmaß in allen fünf Gesängen 
dasselbe. Hier dagegen ist es in allen Gesängen verschieden. Jeder der kurzen Abschnitte — Oehlenschläger 
nennt sie nicht Gesänge — hat einen Namen, der seinen Inhalt angibt. Im Wechsel des Versmaßes, in 
den Überschriften und in vielen Einzelheiten wurde Oehlenschlägers ‚Helge‘ zum Vorbild für Tegners 
„Frithjofs-Sage‘“. Der dritte Teil ist eine Tragödie im griechischen Stil, d. h. mit griechischem Versmaß. 
Göttermaschinerie und Botenszene. 

Helge ist ein tatendurstiger Abenteurer und Held mit unruhigem Blute. Als Oehlenschläger einige 
Jahre später in einen neuen Werk an den Helge-Stoff anıknüpfte und eine Fortsetzung in Prosa mit ein- 
gestreuten Gedichten schrieb, wurde sie eine Verherrlichung der stillen, friedlichen Arbeit, also eine Ver- 
herrlichung aller der Eigenschaften, die Helge fehlen, ja, die den seinigen gerade entgegengesetzt sind. 
In den ‚„‚Göttern des Nordeus“, der umfangreichen Erweiterung der ‚Reise Thors nach Jotunheim‘, konnte 
die Wendung zum Nüchternen, Bürgerlichen nicht so stark hervortreten. Im ‚‚Hrolf Krake“, einem epischen 
Gedicht in zwölf Gesängen von 1828, behandelt Oehlenschläger einen altnordischen Stoff. Wie er aber 
durch die dänische Landschaft der Gegenwart die Landschaft der Vergangenheit lebendig macht, so ver- 
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setzt er den dänischen König Fredrik VI. in die nordische Vorzeit und nennt ihn Hrolf Krake. ‚‚Das dänische 
Heldengedicht der Restaurationszeit ist ein bürgerliches Epos.“ 

Eingehendem Studium (Vilhelm Andersen) erschließt sich, wie sehr Oehlenschlägers 
persönliche Entwicklungsgeschichte, wie sehr auch die Zeitereignisse ihm Anstoß und Wirklich- 
keitshintergrund in seinem dichterischen Schaffen waren. So hat das Drama ‚‚Die Wäringer 
in Miklagard‘ seine erste große Auslandsreise zum Hintergrund. 

Die Vorlesungen Steffens’, die auf Oehlenschläger wie eine Offenbarung wirkten, übten auch 
auf Nicolai Frederik Severin Grundtvig eine starke Wirkung aus; sie ließen ihn in der 
Aufgabe des Dichters etwas Großes sehen und brachten ihn dahin, daß er sich dem nordischen 
Altertum zuwandte. Grundtvig war damals Student der Theologie, ohne von seinem Stoff 
interessiert zu sein. Da hörte er die Vorlesungen seines Vetters Steffens, die sofort sein größtes 
Interesse erregten. Er folgte der Lockung der nordischen Mythologie und schrieb über sie. 
Sein Aufsatz ‚Über die Asenlehre‘ und die erweiterte Umarbeitung dieses Aufsatzes zu der 
Arbeit ‚Die Mythologie des Nordens“ stammıen jedoch erst aus den Jahren 1807 und 1808. 
Grundtvig war eine schwere, intellektuell ungelenke Natur und brauchte viel Zeit, um Ein- 
drücke zu verarbeiten; trotzdem war er produktiv und arbeitete, wenn er erst einmal einen be- 
stimmten Standpunkt gefunden hatte, schnell. Die nordische Dichtung Oehlenschlägers er- 
schien Grundtvig nicht urwüchsig und altnordisch genug. Seine eigenen Prosadarstellungen 
nordischer Mythologie näherten sich schon der Dichtung. Im Jahre 1809 gab er eine poetische 
Arbeit heraus, die mit einem Huldigungsgedicht Oehlenschläger gewidmet war. Sie trug den 
Titel ‚Szenen aus dem Untergang des Kämpfertunis im Norden“. Es war eine Sammlung 
von Gesprächen, Keine eigentliche Dramatik. Als er die Fortsetzung dieser ‚Szenen‘ heraus- 
gab, hatte er eine religiöse Krise durchgemacht, einen Durchbruch zunı Christentum und zwar 
zum Christentum in seiner orthodoxen, altlutherischen Form; dieser neue Standpunkt machte 
sich in seiner Kanzeltätigkeit geltend, er bestimmte aber auch seine Auffassung der Geschichte. 
Während er durch sein Auftreten und durch seinen Standpunkt die Gebildeten gegen sich hatte, 
vollendete er seine originellen und meisterhaften Übersetzungen der dänischen Geschichte 
Saxos und der isländischen Chronik Snorres. Er gab sowohl das I,atein Saxos wie auch das 
Isländisch Snorres in einem volkstümlichen Stil wieder, der Kritik hervorrief und sich besonders 
in bezug auf Saxo nicht mit dem deckte, was man allgemeinhin unter Treue gegen das Original 
verstand. Diese Übersetzung oder besser Übertragung, die den Inhalt des Originals in einem 
kraftvollen und lebendigen dänischen Stil wiedergab, machte aber die Verfasser der Originale 
zu volkstümlichen Klassikern. Grundtvig machte einen solchen Eindruck, daß er durch die 
besondere Gunst des Königs den Auftrag bekam, sich mit der Geschichte Dänemarks zu be- 
schäftigen und eine ‚‚Fortsetzung‘ der Geschichte Saxos zu schreiben; einen solchen Auftrag 
hatte vor mehr als zweihundert Jahren schon Anders Sörensen Vedel gehabt. Grundtvigs 
Stellung wechselte zwischen Erniedrigung und Erhöhung. Auf die theologische Polemik 
1825, die Grundtvig mehr als jemals ‚‚unmöglich‘“ machte, folgte eine lange Zeit der Prü- 
fung und I,äuterung. Die Frucht dieser Isolierungsperiode wurde die bedeutende Sammlung 
selbstgedichteter Kirchenlieder. die er von 1837 an herausgab. Als Grundtvig einige Jahre 
später auf der Skamlingsbank seine Volksreden für das Dänentum hielt, da hing der Jubel, 
mit dem die Menge diese Reden aufnahnı, gewiß mit einer politischen Umgruppierung zusammen, 
doch bildete seine eigene Entwicklung die positive Voraussetzung für seinen Erfolg. Der 
Skandinavismus schuf ihm ein Forum und führte ihm Scharen lauschender Zuhörer zu, die 
zahlreicher waren, als daß der größte Tempel sie hätte fassen können. Er war geborener Ver- 
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44. Titelkupfer und Titelblatt zu Grundtvigs „Christlichen Predigten‘ mit dessen Bildnis 


kündiger, und nun war es auch nicht mehr die Zuchtrute, die er schwang. Gelegentlich der 
skandinavischen Studententagung in Kopenhagen 1845 hielt Grundtvig eine Rede über das 
Volkstum im Norden. Die ganze Studentenversammilung feierte Oehlenschläger und Grundtvig 
mit einem Huldigungszug. 

Als Mensch hatte Grundtvig eine große Lebenskraft. Sein Geist begnügte sich mit einem 
sehr einfachen Glaubensprinzip. Er hatte gerade dieses Glaubensprinzip gefunden, das ihm 
Befriedigung schenkte, da trat der Streit 1825 zwischen seine Entdeckung und die Verarbeitung 
derselben. Später aber fand diese Verarbeitung statt; sie machte ihn, verbunden mit persön- 
licher Läuterung, zum Verkündiger eines ‚‚frohen Christentums‘. 

Eine mächtige nationale und religiöse Bildungsbewegung ging von Grundtvig aus. Er 
selbst stammte aus einem ländlichen Pfarrhaus und hatte noch manches vom Bauern in sich. 
Die unbeirrbare Art, mit der sich seine Kritik gegen gelehrte Gebärden wandte, glich der 
Art, wie man sie wohl bei klugen, aber wissenschaftlich nicht gebildeten Leuten findet, wenn 
sie nicht zu große Ehrfurcht vor der Gelehrtheit haben. Grundtvigs Kritik richtete sich auch 
dagegen, daß die Beherrschung des Lateins als unerläßliche Bedingung für die Zulassung 
zur „Bildung“ gelte. Er sah und kritisierte die Trockenheit und Blutleere einer Geschichts- 
schreibung, die jeglichen lebendigen Zusammenhang mit ihrem Gegenstand verloren hatte. 
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sich die Stadt ergeben mußte. Beide 

vereinigten in ihrer Veranlagung Weltabgewandtheit und Wirklichkeitssinn. Beide zeichneten 
sich durch Ehrlichkeit und Mut, durch Opferfreudigkeit und Treue gegen ihre Überzeugung aus; 
auch in ihrer religiösen Glaubensgewißheit stimmten sie überein. In mancher Hinsicht waren 
sie aber einander entgegengesetzt, hatten sie beide doch auch einen recht verschiedenen Ent- 
wicklungsgang hinter sich. 

Carsten Hauch war das Kind einer dänischen Beamtenfamlilie in Norwegen. Die Er- 
ziehung des Knaben lag fünf wichtige Jahre lang in den Händen eines Pfarrers, der gleich- 
zeitig Sportsmann und begeisterter Naturforscher war. In einer großartigen Gegend (Hardanger) 
wuchsen die Schüler des Malmanger Pfarrers auf; ihre Entwicklung war durch die Abhärtung 
des freien I,andlebens und durch die Anregung eines lebendigen Unterrichts bestimmt; ihr 
Lehrer war ihnen gleichzeitig Kamerad. Carsten Hauch war denn auch ein tüchtiger Sportsmann, 
als er sich 1807 freiwillig zur Verteidigung Kopenhagens gegen die Engländer meldete, obwohl 
er damals noch nicht das dienstpflichtige Alter erreicht hatte. Mit außerordentlichem Erfolge 
betrieb er seine Studien an der Universität. Ihn lockten aber nicht die Aussichten auf eine 
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glänzende Beamtenlaufbahn, wie sie sein Vater, der nach Kopenhagen befördert war, oder 
sein Onkel, der eine noch höhere Stellung innehatte, durchlaufen hatten. Unter der Leitung 
Hans Christian Örsteds widmete er sich der Physik. Dann promovierte er in Zoologie. Oehlen- 
schlägers Dichtung erweckte seine Begeisterung. Er dichtete selbst; als er aber Oehlenschläger 
wegen seiner dichterischen Begabung um Rat fragte, ermunterte ihn dieser nicht, sondern riet 
ihm ab. Da beschloß er, sich ganz der Wissenschaft zuzuwenden. Ein Reisestipendium er- 
möglichte es ihm, eine Reise nach dem Süden zum Studium der Mittelmeerfauna zu unter- 
nehmen. Sein wacher Schönheitssinn freute sich an der südlichen Natur. Doch brach der 
kraftvolle Mann unter einer Krankheit zusammen, die ihn zum Krüppel machte, — beide 
Beine mußten ihm amputiert werden. Als er sich endlich einsam und krank, verarmt und 
hoffnungslos wiederfand, kam es zu einer seelischen Krise, die ihn zu einem Selbstmordversuch 
führte. Diese Krise wurde aber der Wendepunkt seines Lebens und der Ausgangspunkt einer 
religiösen Erneuerung seines Inneren, die er so tief erlebte und die so sehr mit seiner Indivi- 
dualität verwuchs, daß sie seine ganze Erfahrung in sich aufnahm und ihr den Stempel auf- 
drückte. Nach seiner Genesung blieb er noch ungefähr ein Jahr in Rom; dort verkehrte er 
mit Thorvaldsen, studierte Kunst und dichtete die Schauspiele ‚‚Tiberius“ und ‚‚Gregorius VII“. 
Seine Dichterbegabung war während seiner Krankheit wieder in ihn lebendig geworden. 
Als er aber beschloß, aus dem J,eben zu scheiden, das ihn scheinbar nicht brauchen konnte, 
da war auch seine neuerwachte Hoffnung auf seine Zukunft als Dichter wieder erloschen. 
Nach der Krise aber faßte er wieder neuen Glauben an seinen Dichterberuf, ohne sich doch 
im Innersten von Erfolg oder Ablehnung bei der Außenwelt abhängig zu fühlen. Auf der 
Heimreise nach Dänemark besuchte Hauch Tieck in Dresden und las ihm auf deutsch sein 
Drama ‚‚Die Hamadryade‘“ vor, das er während seiner Krankheit in Neapel unter schweren 
Schmerzen gedichtet hatte. 

Als Student kämpfte Hauch ritterlich auf der Seite Oehlenschlägers gegen Baggesen. 
Nach der Heimkehr von seiner sechsjährigen Auslandsreise sah Hauch, wie Oehlenschläger in 
der „‚Fliegenden Post‘, der Zeitung J. L. Heibergs, von diesem einer geringschätzigen Kritik 
unterzogen wurde. Diese Kritik galt 1827 dem Drama „Die Wäringer in Miklagard‘, 1828 
dem „‚Hrolf Krake“. Heiberg kam durch die Regeln seiner ästhetischen Theorie dazu, Oehlen- 
schläger von Drama und Epos auszuschließen und ihm und seiner Dichtung allein den Platz 
zwischen Epik und I,yrik zuzubilligen: die Romanze sei die einzige Dichtart, die Oehlenschläger 
zustehe. Hauch und andere traten zu Oehlenschlägers Verteidigung auf. Der Gegensatz 
zwischen Heiberg und Hauch beruhte auf der Verschiedenartigkeit ihrer Ausgangspunkte, 
beruhte auf einer verschieden starken Wertung von Inhalt und Form. Heiberg, der ausge- 
prägter Formästhetiker war, zog unter denselben Beifallsstürmen, die er mit seinen Vaudevilles 
enttesselte, ins Lächerliche, was er Schwaches bei Oehlenschläger fand. Seine eigene Hegelsche 
Ästhetik war weniger objektiv als doktrinär. Als Verfasser durchschlagender Vaudevilles 
erklärte er das Vaudeville für die höchste Form der höchsten Dichtart, des Dramas. Hauchs 
Auftreten bedeutete nicht so sehr eine gewöhnliche literarische Polemik wie eine ethische 
Verurteilung des höhnischen Scherzes als Waffe. Der Verlauf des Streites brachte zunächst 
rein literarisch eine für Heiberg günstige Wendung mit sich; diese Wendung beruhte auf dem 
Eingreifen von Henrik Hertz, der in der Maske des verstorbenen Baggesen Oehlenschläger 
gegenüber allerdings höflicher auftrat als Baggesen und Heiberg, der aber doch die Anschauungen 
Heibergs über den Wert der Fon teilte. Durch die innere Entwicklung, die Heiberg durch- 
machte, fand die Spannung zwischen Hauch ıınd Heiberg später ihre I,ösung in Versöhnung 
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und Freundschaft. Hauchs Schauspiel ‚‚Svend Grathe‘, das 1841, dem Jahre der gegenseitigen 
Annäherung, entstand, erfuhr eine sehr günstige Beurteilung durch Heiberg. 


Hauch hatte sich mittlerweile durch seine zwischen 1830 und 1840 erschienenen Romane eine ange- 
sehene Stellung in der Literatur erworben; es war dies der historische Roman ‚Wilhelm Zabern“, der zur 
Zeit Christians II. spielte, ferner ‚Der Goldmacher“ und ‚‚Eine polnische Familie“. Die Charakterentwick- 
lung interessierte ihn beider Darstellung von Personen am meisten; daher paßte ihm auch die breite Roman- 
form am besten. 

Als wissenschaftlicher Naturforscher errang Hauch keine Siege, und auch als Dichter gelang es ihm 
nur teilweise, sich durchzusetzen. Aber in der entscheidenden Krise seines Lebens hatte er sich so tief mit 
seinem Unglück ausgesöhnt, daß er von da an mit stillem Heldenmut das Los wissenschaftlicher Unaus- 
gewachsenheit und das mühsame Ringen um dichterische Anerkennung ertrug. Seine religiöse Überzeugung 
hatte, entsprechend seiner Veranlagung und seiner Lebenserfahrung, einen heroischen Zug. Heldenmut 
und Tatenlust, der Mut des Kriegers und Sportsmannes, der den jungen Hauch ausgezeichnet hatte, ver- 
wandelte sich in Mut zum Leiden und Verzichten. 

Das beste, das der Dichter Hauch geschaffen hat, sind nicht seine Schauspiele, auch nicht seine Ro- 
mane, sondern seine I,yrik. Die Gedichte, die er hie und da in seine Romane eingestreut hatte, erschienen 
mit anderen in zwei Sammlungen, die 1842 und 1861 herauskamen. In erzählender Form, in historischen 
oder fingierten Personen, ja selbst in Charakteristiken verstorbener Freunde gibt Hauch sich selbst; das 
läßt sich an der Ballade „‚Der Schweizer“, in dem Gedicht „Valdemar Atterdag“, auch in dem Gedicht 
auf Christiane Oehlenschläger beobachten. Sein Heroismus erschwerte ihm aber den unmittelbaren Aus- 
druck persönlicher Lyrik. Wenn er ganz selten einmal direkt spricht, geschieht es mit wenigen Worten 
und mit stiller Bindringlichkeit; so hören wir ihn in dem Gedicht ‚‚Eine Erinnerung‘, das das Bild seiner 
Jugendjahre in Malmanger zurückruft, oder in dem Gedicht, das von der Einsamkeit seines Dichterweges 
spricht. Seine kosmischen Unendlichkeitsbilder, wie sie sich in dem Gedicht „Die Plejaden um Mitter- 
nacht“ finden, sind von demselben starken Ewigkeitsglauben erfüllt wie seine Betrachtungen über „Schlaf 
und Tod‘. Die besten lyrischen Gedichte Hauchs enthalten eine Lebensessenz von seltener Stärke. Der 
Gedanke Hauchs ist, wenn er sich zur Unendlichkeit aufschwingt, unbeschwert von aller hochmütigen 
Betrachtung überwundener Schwindelgefühle. Er balanciert nicht auf der Leiter der Abstraktion um des 
Balancierens selbst willen, wie J. L. Heiberg es tut. Auch ist er, wenn er die Welt als Ganzes betrachtet, 
nicht nur naturbegeistert oder nur kindlich gläubig wie Grundtvig. Sein Glaube ist der des Erwachsenen; 
er drückt ihn mit tiefer, warmer Stimme aus, mit der Stimme eines Menschen, der vor dem Weh des Lebens 
gezittert, zuletzt aber die große Ruhe gefunden hat. 


Der Athlet und Sportsmann Hauch erkämpfte sich seine Lebensanschauung während 
seiner Krankheit; sie bewährte sich späterin allem Unglück seines äußeren I,ebens. Bernhard 
Severin Ingemann war ein zartgebauter und ätherischer Jüngling, der in seinen eigenen Augen 
und denen anderer ein sicheres Opfer der Schwindsucht zu sein schien und dessen ganze Sehn- 
sucht auf den Himmel gerichtet war; er bewährte sich, als er gerade den Teil seiner schrift- 
stellerischen Tätigkeit, der ihm den größten Beifall eingetragen hatte, den dramatischen, 
aufgab. Man hatte ihm vorgeworfen, er jage der Gunst des Publikums und dem Gelde nach. 
Diese Beschuldigung wies er dadurch zurück, daß er sich von dieser einbringenden Tätigkeit 
gänzlich zurückzog. Persönliches Christentum als Inhalt der Lebensanschauung war es, das 
Hauch das Unglück und das Ingemann den Erfolg und die Rücksicht auf ihn überwinden ließ. 
In der Gefühlsfärbung waren sie aber voneinander verschieden und konnten es auch bei der 
Verschiedenartigkeit ihres Lebensweges nicht anders sein. 

Hauch war Bewunderer und Waffenträger Ochlenschlägers. Ingemann dagegen war der 
Freund und Verehrer Grundtvigs. Hauch war Naturforscher, während Ingemann seine Haupt- 
anregungen aus Lied und Märchen der Heimat empfing. 

Schon die ersten Gedichte Ingemanns (1811 und 1812) erregten Aufmerksamkeit und fanden Beifall, 


ja sogar den Beifall Baggesens, der sie gegen Oehlenschläger ausspielte. In Wirklichkeit hatte Ingemann 
von der Gedichtsammlung Oebilenschlägers aus dem Jahre 1803 starke Eindrücke empfangen. Auch bei 
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Ingemann spielte die Schauerballade eine nicht geringe Rolle. 
Anderer Art sind „Die Töchter des Marsk Stig‘“. Für das 
Gedicht „‚Waldemar der Große und seine Leute“ hatte ihm die 
Gegend um Sorö und Roeskilde mit ihren Volksliedern und 
ihren geschichtlichen Erinnerungen und Sagen viele Anregun- 
gen geliefert. Durch die Beschäftigung mit diesen Stoffen be- 
kam er Lust, die Zeit der mittelalterlichen Größe Dänemarks 
ausführlicher zu behandeln. In den Jahren 1826—1835 gab 
Ingemann eine Folge historischer Romane heraus: ‚„Valdemar 
Sejr‘‘, „„Die Kindheit des Erik Menyed‘“, ‚König Erik und die 
Friediosen“, „Prinz Otto von Dänemark“. Mit diesen Roma- 
nen schenkte er seinem Volk eine historische Lektüre, die zu 
ungeheurer Beliebtheit gelangte. Die Kritik, die man gegen 
Ingemann wegen seiner Anachronismen gerichtet hat, ist un- 
gerecht und in ihrer Art selbst anachronistisch ; denn sie über- 
sieht, daß man damals noch nicht so viel vom Mittelalter wußte 
wie jetzt. Ingemann war, soweit er konnte, gewissenhaft. Er 
liebte die großen Heldengestalten und nahm die Balladen mit 
einer phantasievollen Ergriffenheit auf, die sich durch keine 
antiquarische Gelehrtheit ersetzen läßt. Das erste Bild im 
„Valdemar Sejr‘‘, das den Saxo in seiner Klosterzelle zu Sorö 





46. Severin Ingemann, zeigt, geht auf ein Guckkastenbild des „‚St. Hansabend-Spieles‘ 
Gemälde von Marstrand von Oehlenschläger zurück. Die Bilder der frommen Königin 


Dagmar sind bestimmt durch das Bild der Königin, wie es sich 
in den Balladen findet; die Balladen berichten von ihr, sie habe sich auf dem Sterbebett nichts anderes 
vorzuwerfen brauchen, als daß sie einmal ihre Ärmel am Sonntag zugeschnürt, den Sonntag somit nicht 
ganz als Ruhetag angewandt habe. 

Ein Element, das sich in Ingemanns geschichtlichen Romanen und in vielen seiner kleinen Erzäh- 
lungen geltend macht, ist das des Geheimnisvollen, Schaurigen und Mystischen. Die Verwendung dieses 
Elementes beruht bei Ingemann weniger auf einer literarischen Mode, wie es die der Schauerballade war, 
als auf persönlichen Erinnerungen an Erzählungen, die er als Kind in einer ziemlich abergläubischen 
Umgebung gehört hatte. Mit Vorliebe gebrauchte er solche Motive bei der Schilderung von Schwarzkünst- 
lern, Astrologen und Wahnsinnigen. Diese Form einer niederen Mystik, dieses sensationell Aufreizende 
ist eigentlich dem Wesen Ingemanns freınd, es paßt aber irı das mittelalterliche Milieu doch besser als in 
die Gegenwartserzähhungen. 

Das Gedicht ‚Holger Danske‘ enthält in der Gestalt des alten Sagenhelden eine Verdichtung aller 
der Figenschaften, die Ingemann als typisch dänisch betrachtete: Schnsucht nach der weiten Welt, Aben- 
teuerlust und doch zugleich auch einegesunde Freudean der Arbeit. Das Geschichtliche oder Sagengeschicht- 
liche tritt ganz hinter dem Nationalen und Menschlichen zurück. 

Eine reife Frucht seiner Lebensanschauung und Kunst waren die „„Morgen- und Abendlieder", die er 
seinem Volke schenkte; sie wurden von Weyse vertont und erschienen 1827—1828 in einem Musikverlag. 
Ingemann hatte schon früher Kirchenlieder geschrieben. In seinen „„Morgen- und Abendliedern‘' drückte sich 
aber sein Glaube reicher und persönlicher aus: es war ein heller, bald jubelnder, bald mild innerlicher 
Vorsehungsglaube, ein Glaube an Gott als das Leben, die Jebensquelle; sein Vertrauen richtete sich auf 
einen Gott, der mit seinem Schutz alle Wesen und alle Welten, die ganze „Laftflotte der Sterne‘ wie auch 
den kleinsten Grashalm umfaßt. Troels-Lund hat mit großem Verständnis Ingemanns und Hauchs Dich- 
tung unter dem Gesichtspunkt des persönlichen Bekenntnisses analysiert; er betont, daß gerade die,‚Morgen- 
und Abendlieder“‘, die mit all ihren gewaltigen Ausblicken auf eine unendliche Welt und all ihren lichtvollen 
Erscheimungen die Entwicklung Ingemanns auf ihrem Höhepunkt zeigen, zugleich die fortschreitende Ent- 
wicklung seines Wirklichkeitssinnes bezeugen. 

Auf einer mehr alltäglichen Ebene zeigt sich dieser Wirklichkeitssinn in dem Roman „Die Dorf- 
kinder“, den er mit dreiundsechzig Jahren schrieb. Hier werden Schilderungen von Landleben und Menschen 
entworfen, deren Realismus den Gemälden Tidemands und den ersten Bauern-Novellen Björnsons nahe 


kommt. 
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Auf dem Weg des Handelns und Fühlens, des Le- 
bens und des freien Glaubens gelang es Hauch und Inge- 
mann, den Wirklichkeitsstoff zu meistern, den Forschung 
und Beobachtung ihnen zuführten. Sie waren Roman- 
tiker, gleichzeitig aber auch Wirklichkeitsmenschen. Jo- 
han Ludvig Heiberg geriet, als er Hegels Philosophie 
kennen lernte, in eine Entwicklungskrise. Die weiten 
Ausblicke und die großartige Konsequenz im logischen 
Weltgebäude Hegels blendeten ihn nicht nur wie so viele 
Menschen dieser und der folgenden Zeit, sondern ließen 
ihn eine spekulative Offenbarungsstunde erleben, die der 
religiösen Grunderfahrung der Mystiker gleichkam. Als 
Intellektualist fand er bei Hegel Befriedigung für seine 
tiefsten Bedürfnisse. In den Triaden des Gedankens ent- 
hüllte sich für ihn das Wesen der Welt. In seiner gründ- 
lichen Literaturkenntnis, die sich auch auf die spanische 
Literatur erstreckte, war Heiberg Erbe der Romantik. 
Er besaß aber nicht das Lebensgefühl der Romatttik. 
Doch war seine Phantasie in der Jugend romantisch. 
Seine Dramatisierung des Psyche-Stoffes ist von denı 
Schein einer luftigen und wehmütigen Traumromantik 
umgeben. Er dichtete den ‚‚Don Juan“ Molieres um und ae: 
schrieb ein von Calderon beeinflußtes spanisches Drama. 3. INustration zu In Bee Fe 
Die Salonantike seiner ‚Psyche‘ verrät deutlich den Zu- und Naja‘, deutsch von Julius Rumohr. 
sammenhang mit dem unmittelbaren Vorbild der Psyche, Berlin 1846 
der kühlen, schönen Ida Bruhn, die sich an den Bild- 
werken Thorvaldsens im Einnehmen plastischer Stellungen geübt hatte. Die Jugendromantik 
Heibergs war mehr eine Romantik der Phantasie als des Herzens. Er war gleichzeitig Neu- 
klassizist und interessierter Astronom; bei seiner Beschlagenheit und umfassenden Wißbegierde 
war seine Intelligenz überwiegend kritischer Art. Vilhelm Andersen trifft mit seinem Ver- 
gleich wieder das Richtige, wenn er Oehlenschläger und Thorvaldsen als Vertreter der ‚‚Home- 
rischen“, Heiberg und Kierkegaard als Vertreter der ‚‚Platonischen‘“ Periode im dänischen 
Klassizismus des 19. Jahrhunderts hinstellt. Auf Oehlenschlägers Art, aus der Inspiration 
heraus zu schaffen, sah Heiberg mit Überlegenheit herab. Ihm selbst fiel nichts schwerer als 
naiv zu sein, = 

Während einer Reihe von Jahren hatte er durch seine Doppeltätigkeit als spekulativer 
Ästhetiker und als Verfasser erfolgreicher Vaudevilles eine außerordentliche Machtstellung 
inne. In diesen Vaudevilles lag seine besondere Stärke. Bei einer Salonvorstellung fand Heiberg 
an der halbwüchsigen Johanne Louise Pätges besonderes Gefallen; sie spielte hier eine Rolle 
in den ‚Szenen im Garten von Rosenborg“ von Poul Möller. Heiberg übernahm von Poul 
Möller das junge Liebespaar, das Schulmädchen und seinen Kavalier, und fügte es in das 
Vaudeville ‚Die Aprilnarren“ ein. Johanne Louise Pätges spielte auch in diesem Stück die 
Rolle der Trine. Heiberg ließ dieser ersten Glanzrolle, die er ihr schenkte, noch manche andere 
folgen; sie selbst war es jedoch, die ihm die Anregung dazu gab. Johanne Louise, die 1831 seine 
Frau wurde, behielt die Gunst des Publikums Jänger als er. 
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Nach der Bekanntschaft mit der Philosophie Hegels hatte 
der junge Heiberg ein Gegenstück zu dem „St. Hansabend- 
Spiel‘ Oehlenschlägers schreiben wollen; doch blieb sein Stück 
dadurch von dem Oehlenschlägers verschieden, daß es nur sati- 
risch war. Auch in den Vaudevilles ist seine Komik vorwiegend 
satirisch. Während seiner besten Zeit als Theaterschriftsteller 
aber vereinigte er, der Geistesaristokrat, sich mit dem lach- 
lustigen Publikum in froher Laune. Beinahe noch auffallender 
ist, daß er mit einem Festspiel vaterländische Begeisterung 
zu erwecken vermochte. Während sich in seiner Ernennung 
zum ordentlichen Professor, zum festangestellten Theater- 
schriftsteller und zum Dozenten an der neuen Militärakademie 
die Begeisterung für seine Werke und die öffentliche Anerken- 
nung seines dichterischen Schaffens zu erkennen gab, ließ er 
gleichzeitig andere seine kritische Autorität fühlen. In der Zei- 
tung „Die fliegende Post‘ und in einer literarischen Monats- 
schrift saß er über Oellenschläger zu Gericht. Von seinem 
ästhetischen Standpunkt aus sprach er ihm dramatische und 
epische Befähigung im eigentlichen Sinne ab. Das ablehnende 
Urteil, das Heiberg über Oehlenschläger, den Dichterkönig 
Dänemarks, und seine Werke „Die Wäringer in Miklagard“ 
und „Hrolf Krake“ fällte, wie auch der ganze 'Ton seines Auf- 
! tretens, forderten die Freunde und Bewunderer Oehlenschlä- 

48. Johan Iadvig Heiberg, gers zur Stellungnahme für ihn heraus. Hauch trat in die 
Gemälde von Baerentzen Bresche und tadelte Heiberg wegen seiner stichelnden und 
höhnischen Art; der Eindruck, den diese Kritik machte, tat 
das Seine dazu, Heiberg etwas von dem Nimbus zu nehmen, mit dem man ihn umgeben hatte. Die 
Zeit von 1830—1840 wurde für Heiberg eine Übergangsperiode. Er schrieb die beiden kleinen Komödien 
„Nein“ und Eimilies Herzklopfen‘; diese Stücke, zu deren Erfolg auch Frau Heiberg mit ihrer Darstellung 
der Hauptrollen beitrug, wurden mit ebenso stürmischem Beifall aufgenommen wie die durchschlagendsten 
seiner Lustspiele aus dem vorigen Jahrzehnt: ‚‚Die Aprilnarren“ und „Die Unzertrennlichen“. Er schrieb 
ein romantisches Lustspiel ‚Die Elfen‘, zu dem er Motive aus den „Elfen“ von Tieck entlehnte, und die 
„Fata Morgana“, ein Stück, das aus Phantasieromantik und Philosophie zusammengewoben ist. Seine 
„Fata Morgana“, die dichterisch und gedanklich in mancher Hinsicht etwas vom schönsten darstellt, was 
Heiberg je geschaffen hat, wenn nicht überhaupt das schönste, fand keinen Anklang. Mehr Anerkennung 
errang er nit seinem „Siebenschläfertag“, in dem er Satire auf die Spießbürgerlichkeit seiner Zeit mit 
geschichtlich romantischen Bildern verflocht. In den ‚Elfen‘ wie auch in der „‚Fata Morgana“ und dem 
„Siebenschläfertag‘ stellt er der Wirklichkeit des Alltags die ideale Wirklichkeit als Kontrast gegenüber. 
Der Grundgedanke aller drei Stücke ist der, daß die ideale Welt, von der der Mensch des Alltags nichts 
weiß, die eigentliche Wirklichkeit ist. Das einsam träumende Kind in den ‚Elfen‘ steht in Berührung 
mit einer Welt, die die Erwachsenen nicht sehen und an die sie nicht glauben. Ebenso verhält es sich 
mit dem Dichter und seiner Geliebten im „Siebenschläfertag“. In der ‚Fata Morgana“ spricht der Prinz 
Clotald Heibergs eigene Philosophie direkt aus; das ist in der Szene, in der er, seine Geliebte, die Prinzessin 
Margarita, in den Armen haltend, vor der bösen Fee Fata Morgana den Unterschied zwischen ‚‚dem falschen*‘ 
und „dem wahren, dem göttlichen Schein‘ ausführt. In dem göttlichen Scheine, der Dichtung, der Kunst und 
der Liebe, drückt der Geist der Materie sein Bild auf in der Absicht, ‚‚wieder sie zurückzuführen in das Licht, 
in dem sie war“. Hegels Gedanke von dem Geist, der sich die Natur als etwas Entgegengesetztes setzt, 
um sich daraus selbst wieder zu befreien, läßt sich nicht schöner als in den Versen Heibergs ausdrücken. 

Die Lyrik, die die Verse der „Fata Morgana“ trägt, klingt in einer ganzen Gruppe 1841 herausgege- 
bener euer Gedichte weiter. Neben dieser Wehmut aber, neben dieser Schönheit und diesem Hegelschen 
Idealismus wirkt das Lächeln Heibergs in dem blitzend witzigen satirischen Gedicht ‚‚Eine Seele nach 
dem Tode“ bitterer als früher. Er ist hier nicht mehr der Lustspielverfasser, der gemeinsam mit dem Publi- 
kum lacht, sondern der einsame Ästhet und Geistesaristokrat, der mit satirischem Lächeln auf die Prosa 
der Herdenmenschen herabsieht. 
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50. Illustration von C. V. Eckersberg 
zur 22. Szene von Johan Ludvig Heibergs Lust- 
al An = spiel „Die Unzertrennlichen‘‘. Ausgabe von 1827 
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3 oe . Einem außerordentlich geschmeidigen Form- 

2 u, na talent verdankte Henrik Hertz das Gelingen 
einer eigenartigen Mystifikation: er griff näm- 

49. Eine Romanze aus Johan Indvig Heibergs lich 1830 mit einer anonymen Schrift in den 
Schauspiel „‚Die Wahrsagung des Tycho Brahe‘“ Kampf um Oehleuschläger ein, einer Schrift, 
in des Dichters Handschrift. in der er den Stil des verstorbenen Baggesen 
npenbagen, Eu) SPHothei täuschend nachahmte. Der Inhalt dieser Schrift 

war ein Versuch, zwischen Oehlenschläger und der Kritik, die diesem von Heiberg widerfuhr, 
Recht zu sprechen. In den Verskomödien aus dem Leben Kopenhagens, die den Einfluß der 
zeitgenössischen französischen Komödie (Delavigne), aber auch den Holbergs zeigen, fand Hertz 
einen feinen geselligen Plauderton. Seine Iyrischen Gedichte, die auch im Plauderton ge- 
schrieben sind, stellen eine durchaus unromantische Konservationspoesie dar. Mit dieser Art 
Poesie erweist sich Hertz noch als Angehöriger einer älteren literarischen Schicht. Derselbe 
Hertz ist jedoch der Dichter so romantischer Dramen wie ‚Das Haus Svend Dyrings“ und 
„König Ren&s ’lochter“. „Das Haus Svend Dyrings“ gibt das Ritterleben des Mittelalters 
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in romantischer Spiegelung wieder: Jagd und Jagd- 
lieder, das Schachspiel und den Tanz im Rittersaal. 
Es wird hier von der Jungfrau erzählt, die dem Gast 
zum Willkomm das Methorn reichen will, es aber in 
der Verwirrung fallen läßt, als sie in dem Fremden 
den Geliebten erkennt. Zwei verschiedene Balladen- 
stoffe sind in dem ‚‚Haus Svend Dyrings“ zusammen- 
geflossen. Es ist ein Drama, das zum größten Teil 
Balladen dramatisiert, dabei rein lyrisch in seiner 
Farbgebung ist. Da ist die Ballade von den Kindern, 
die eine böse Stiefmutter haben und nachts von ihrer 
toten Mutter besucht und gepflegt werden. Da ist 
die Ballade von dem Ritter, der ‚Runen wirft“, da- 
nach aus Versehen statt der Geliebten eine andere 
Jungfrau trifft und durch die Zauberkraft der Runen 
gegen seinen Willen die Liebe dieser anderen erweckt. 
Hie und da kommen Worte der Balladen in fast unver- 
änderter Gestalt vor. So haben die Verse, in denen 
51. Henrik Hertz erzählt wird, wie es den Kindern unter der bösen 
{Nach \Breve Tea. oe RUN Heresilm) Stiefmutter ergeht, wie sie auf Stroh statt auf blauen 
Kissen liegen müssen und wie die rechte Mutter komnıt, um sie zu pflegen, die Reime des 
Volksliedes. Mit außerordentlichem Feingefühl für ästhetische Werte hat Hertz die anschau- 
lichsten und ergreifendsten Züge seiner Vorlage unverändert übernommen; dabei schließt 
sich das Neue, das er selbst hinzugefügt hat, so eng un das schon Vorhandene, als ob es von 
Anfang an dazu gehört hätte. Die Kehrreime, die er aus einigen Worten der Ballade bildet, sind 
von ergreifender Stimmungskraft und bezauberndem Wohlklang, sie sind weicher, lyrischer und 
inniger als sie in irgendeiner Ballade zu finden sind; und doch schwingt in ihnen der wirkliche 
Balladenton leise mit. 

Dasselbe Licht romantischer Betrachtung, das Hertz in dem „‚Haus Svend Dyrings“ auf das nordische 
Mittelalter fallen ließ, ruht auch auf seiner Schilderung des südlichen Mittelalters in „König Renes Tochter“; 
nur ist hier die Sprache weniger romantisch. In „König Ren&s Tochter“ sucht Hertz die Heimat der 
Troubadours, die sonnendurchglühte, rosen- und weinreiche Provence auf. Die Rosen prangen, der Wein 
funkelt und die Lieder der Troubadours erklingen. In einem wahren Zaubergarten, einem Garten voll von 
Rosen und Reben, wächst die blinde Tochter König Renes auf; von ihrem Gebrechen weiß sie nichts, bis 
sie von dem fremden Ritter davon erfährt. Der weise Arzt nimmt schließlich die Macht ihrer Liebe zu 
Tristan zu Hilfe und heilt sie. Alles ist weich, schön und liebevoll in dieser romantischen Idylle. Doch 
ist Hertz noch maßvoller, kühler und abstrakter als die Hochromantik, als beispielsweise Atterbom in der 
„‚Inselder Glückseligkeit“. Seiner Liebeslyrik, z. B. der des Nachtigallen-Liedes, fehlt die Glut Atterboms. 

Vier Dezennien lang schrieb Hertz Theater. Er war nach Holberg und Heiberg unter 
allen dänischen 'Theaterdichtern derjenige, dessen Stücke am meisten aufgeführt wurden. 
Den Dialog beherrschte Hertz von Anfang an meisterhaft. Die Entwicklung, die sein psycho- 
logisches Darstellungsvermögen von seiner ersten Komödie, ‚Herr Burkhardt und seine 
Familie“ an bis zu seinen späteren durchmachte, ist dagegen auffallend groß. Eine der 
unterhaltsamsten dieser Komödien ist „Die Einquartierung‘; diese Verwechselungskomödie 
enthält die feine Charakteristik zweier Schwestern. Die verheiratete ältere Schwester ist 
lebhaft, froh, geistreich und keck bis zum Übermut, die jüngere dagegen schüchtern und 
befangen. 
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Nicht gerade als Lustspiel, wohl aber in psychologischer 
Hinsicht, ist „Ein Opfer‘ (1854) unter den Prosastücken Hertz’ 
das interessanteste. Als Lustspiel leidet es etwas unter dem 
Mangel an Lustigkeit und einer etwas gekünstelten Auflösung: 
es handelt sich hier um einen Hund, der „ein Opfer‘ wird und 
dadurch eine Wendung vom Tragischen zum Komischen be- 
wirkt. Hertz streift in diesem Stück ein Problem, das sonst 
für die dänische Mitwelt seiner Zeit nicht bestand. Eigentlich 
wirft er es nur auf, um es gleich wieder fallen zu lassen. Die 
weibliche Hauptfigur, Hermione, vertritt nämlich im Anfang 
des Stückes recht ketzerische Anschauungen über die Heirat 
und über die Stellung der Frau als Gattin. Was sie dabei sagt, 
wird aber im Laufe des Stückes nicht weitergeführt, steht üb- 
rigens auch im völligen Gegensatz zu allem, was sie sonst sagt 
and tut. An ihrem Verlobten hängt sie mit einer so blinden 
Hingabe, daß sie selbst den Tod für ihn zu leiden bereit ist. 
Hermione hat eine künstlerische Anlage, die sie auch pflegt. 
Sie malt mit Eifer und Erfolg, ist sich aber ganz im unklaren 
darüber, ob sie ein Recht dazu hat oder ob sie ihre künstle- 
rische Betätigung aufgeben solle. Zu einem ernsteren Konflikt 
zwischen ihrer Liebe und ihrem Talent kommt es nicht. Neben- 
her mag Hermione ihre Malerei treiben; das ist die Meinung 
Fräulein Munchs und auch die des Verfassers der Komödie. 
Die gelungensten Figuren dieser Komödie sind unter den weib- 
lichen zu suchen; Hermione gehört aber nicht zu ihnen, Aın 
besten ausgeführt sind die taktlose und plauderhafte Agathe, 
eine wahrhaftHolbergscheCharaktermaske, diewetterwendische 
Victorine und die kleine Manon, ein Kind, das eine wirklich 
naive Kindersprache spricht. 

Die Sprache Hertz’ ist zu fließend und glatt, zu ae: 
viert und urban, um starke individuelle oder gar ständische 
Abweichungen zuzulassen. Daher ist die Kindersprache der kleinen Manon besonders auffallend. Bun 
andere ergötzliche Probe seiner Sprachkunst liefert Hertz in der Komödie ‚‚Der Tiergarten der Armen“ 
er führt hier einen Schweden, namens Sjövall, vor, der auf einer Lustfahrt nach Dänemark dänisch sprechen 
will und im Glauben, das beste Dänisch zustande zu bringen, immerzu Worte und Sätze aus Holberg her- 
unterhaspelt. 

Frederik Paludan-Müller war, was künstlerisches Bewußtsein und künstlerische Form- 
sicherheit anbetrifft, Schüler J. L. Heibergs. An formaler Frühreife übertraf er ihn sogar. 
Eine blendende Sprachbegabung und eine spielende Leichtigkeit in der Behandlung des Verses 
gingen bei Paludan-Müller der persönlichen Entwicklung und Iebenserfahrung weit voraus. 
Er gab ‚‚Romanzen“ heraus. Er schrieb Dramatisches unter dem Einfluß spanischer Literatur 
und Shakespearescher Lustspiele. Er schrieb eine Versnovelle, deren Motiv er der Gegen- 
wart entnahm; die Darstellungsart in dieser Novelle geht auf Byron zurück: ständige Ab- 
weichungen, allgemein psychologische Beobachtungen, satirische Ausfälle usw. Diese Vers- 
erzählung, ‚‚Die Tänzerin‘, begeisterte die Jugend und versetzte gewisse Kritiker durch ihren 
poetischen „‚Nihilismus‘ in Aufregung. Im nächsten Jahre (1834) ließ Paludan-Müller ein 
Gedicht erscheinen, in dem der antike Amor- und Psyche-Stoff behandelt war. Heiberg fand 
in diesem Dichter die Richtigkeit seiner Theorien über das Verhältnis von Stoff und Form 
aufs glänzendste bestätigt. Oehlenschläger dagegen fand die Auffassung und Sprache in 
„Amor und Psyche“ zu „süß“; er drückte das witzig so aus: „Die Berge in diesem Gedicht 


sind Schokoladenkuchen, der Schnee Schlagsahne und die Blumen bemaltes Zuckerwerk.‘‘ 





52. Die Tänzerin, 
Plastik von B. Thorvaldsen. Kopenhagen, 
Thorvaldsen-Museum 
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53. Eine Seite aus Friedrich Paludan-Müllers „Adam homo‘' 5. Ausgabe aus wie die ‚ideale‘ Serie, die 
mit eigenhändigen Korrekturen des Dichters für die folgende Ausgabe. ihre Motive aus der Antike 
Privatbesitz oder der Bibel nimmt. Mit 

einem Minimum vondirekt bio- 

graphischen Momenten sind dieWerke Paludan-Müllers getreue Spiegelbilder seines Wesens und der Dialektik 
seiner seelischen Entwicklung. Wie Kierkegaard in seinen verschiedenen Pseudonymen, so bekämpfte auch 
Paludan-Müller in seinen Dichtungen die nur ästhetische, schönheitsuchende Seite seines Ichs; er bekämpfte 
das, was er hätte werden können, weun er nicht in einem individuell angeeigneten und ausgeprägten per- 
sönlichen religiösen Glauben seinen Halt fürs Leben gefunden hätte. Kierkegaard schilderte in dem ‚Tage- 
buch des Verführers“ die gefährlichen Möglichkeiten, die sein Wesen barg. Paludan-Müller schilderte die 
Gefahren seines Wesens in einer Reihe von Gestalten, am unbarmherzigsten im „Adam Homo“, seinenı 
reifen Manneswerk; dieses Werk ist nach Beendigung des Streites geschrieben und enthält ein Lebens-, 
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Gedanken- und Zeitbild, in denı sich seine Anschauung in 
ihrer vollen Klarheit ausgeprägt hat. 

In den dramatischen Werken ‚Venus‘ (1841), „‚Titlion“ 
und „Die Hochzeit der Dryade‘ (beide 1844) schildert Palu- 
dan-Müller symbolisch das Trügerische des Schönheitslebens 
und dessen Unzulänglichkeit selbst für die Sehnsucht, die 
darin ihre Befriedigung sucht. Die Sehnsucht nach Schönheit 
und die Bedingungen des Menschenlebens stimmen nicht über- 
ein. „Venus“ enthält, wie auch „Amor und Psyche“, eine 
Metaphysik der Liebe. Nur mit dem Unterschied, daß hier 
nichts Erträumtes mehr ist. Alles ist persönliche Wahrheit. 

In einer frei erfundenen Handlung stellt der Dichter 
die sinnliche Liebe, Venus Anadyomene, der idealen, Venus 
Urania, gegenüber. Der Verehrer der ersteren endet ewig un- 
befriedigt. Der Anhänger der letzteren verliert zwar sein 
irdisches Glück, findet aber die Ruhe der Betrachtung. 
„Tithon“ und ‚Die Hochzeit der Dryade“ geben in verschie- 
dener Weise Bilder des Menschenlebens, dessen Bedingungen 
ınit einem sorglosen Schönheitsleben unvereinbar sind. Tithion 
wird von Aurora geliebt und von ihr in ihr Reich entführt. 
Aber Tithon wird das ewige Einerlei im Reich der Schönheit 
leid. Es kommt die Stunde, wo er, wie Astolf in Atterbons 
„Insel der Glückseligkeit“ — Paludan-Müller entlieh einiges 





daraus (z. B. den Zephyr und seine kleine Blumennymphe) 54. Friedrich Paludan-Müller. 
— fühlt, daß er seinen Pflichten untreu geworden ist. Als (Aus der Ausgabe der Poetiske Skrifter i Udvalg 
Tithon zur Erde zurückkehrt und seine gealterte Frau wieder- v. Carl S. Petersen.) 


sieht, die in seinen Armen stirbt, ist er soweit, sein Aus- 
nahmeschicksal zu verfluchen. Er will nicht das Leben in dem Reiche der Schönheit, in das Aurora 
ihn zurückführt. Er will sterben und er stirbt. 


Während der Jahre, die zwischen „Amor und Psyche“ und ‚‚Venus“ lagen, hatte Paludan-Müller 
die Kunst und Natur Italiens gesehen. Er hatte Rafael kennengelernt und südliche Natur erlebt. Auch die 
entscheidende Krise seines Lebens hatte er durchgemacht. Daher hat seine Dichtung nun einen stärke- 
ren und tieferen Wirklichkeitsgehalt als damals, wo Ochlenschläger „Amor und Psyche‘ mit Konditor- 
waren vergleichen konnte 


„Adam Homo‘ hat man doch in besonderer Weise als Paludan-Müllers literarisches Lebenswerk zu 
betrachten. Es gehört zu der „realen“ Serie und behandelt den Menschen der Gegenwart. Der Held ist 
nur im Anfang das alter ego des Dichters. War „Die Tänzerin“ ein Versroman, so ist „Adam Homo“ 
ein Roman in Versen. Das Versmaß ottave rime, das Paludan-Müller schon in der „Tänzerin“ so spielend 
und mit so wechselnder Stimmungswirkung behandelt hatte, ist hier Träger des realistischen Porträts 
und der satirischen Sittenschilderung wie auch der lieblichen Idylle; eine solche Idylle ist vor allenı das 
Bild, das Adam ınit seiner Mutter im Garten des Pfarrhauses zeigt. Man hat gesagt, die Krankheits- 
beschreibungen Paludan-Müllers seien so zuverlässig wie Krankenjournale. Er konnte auf diesem Punkt 
seiner künstlerischen Bahn mit wenigen Worten Porträts von suggestiver Macht zeichnen. Er konnte die 
Repliken eines kleinen, geschäftigen Herrn so anführen, daß der Leser ihn stottern hört, ohne daß Paludan- 
Müller sein Stottern direkt zu erwähnen brauchte. ‚Adam Homo“ erschien mit einer Unterbrechung von 
sieben Jahren zwischen dem ersten Teil und den beiden anderen. Der erste Teil kam Ende 1841, mit der 
Jahreszahl 1842, heraus, während der zweite und der dritte Teil erst Ende 1848, mit der Jahreszahl 1849, 
erschienen. „Adam Homo“ schildert novellistisch, aber auf dem Hintergrund einer klar ausgesprochenen 
Lebensanschauung, Leben und Tod eines Durchschnittsmenschen, einer liebenswerten Natur, die, ohne es 
eigentlich zu wollen, in Leben einiger Menschen nicht wieder gutzumachenden Schaden anrichtet und 
sich dann in ein Dasein zurückzieht, in dem das ‚‚Ideal“ in die „Kunst“ verwiesen wird, da es aner- 
kanntermaßen keinen Platz in der Wirklichkeit habe. Er bekommt eine gute Stellung und führt das Leben 
eines Egoisten. Das, was in dem Gedicht Paludan-Müllers Spott ist, hat in der Einstellung selbst viel 
mit Johan Ludvig Heibergs Satire „Eine Seele nach dem Tode‘ gemeinsam. Als Geistesaristokrat richtet 
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Heiberg jedoch die Pfeile seines Witzes gegen die Spießbürgerlichkeit als solche. Der Spießbürger taugt 
Streng genommen nur für die Hölle oder noch besser: er hat eigentlich die Hölle schon auf Erden. Heiberg 
ist von der intellektuellen und ästhetischen Ironie bestimmt. Paludan-Müller aber zielt auf die, die genug 
Bildung haben, um in ‚Idealismus‘ machen zu können, wenn es nichts kostet. Den Gegensatz zwischen 
dem Idealismus des Wortes, der Phrase, und dem Ideal selbst sieht Paludan-Müller mit ähnlicher Schärfe 
wie Kierkegaard. Es besteht jedoch in dieser Schärfe noch ein gewisser Gradunterschied. Kierkegaard 
und Paludan-Müller finden beide die Lösung der Lebensrätsel in dem persönlichen Christentum, das ihr 
Eigentum ist. Kierkegaard verdammt aber auch die Christen in Bausch und Bogen, um nun von dem un- 
schuldig Menschlichen ganz zu schweigen. Er schließt mit einer schroffen Gegemüberstellung: das Christen- 
tum des Evangeliums ist das wahre, aber dieses wahre Christentum ist nirgendwo zu finden. Die religiöse 
Tebensanschauung Paludan-Müllers war ebenso tief und persönlich angeeignet wie die Kierkegaards, aber 
viel heller. So unbarmherzig er auch die Unvollkommenheit Adam Homos aufdeckt, so glaubt er doch, 
daß es eine Möglichkeit der Rettung für ihn gibt; diese Möglichkeit liegt in der grenzen- und vorbehaltlosen 
Liebe, die die einst verlassene Jugendgeliebte ihm trotz allem widmet. Was sie ist, was sie durch 
ein ganzes Leben in Frömmigkeit und Entbehrung geworden ist, kommt ihm durch diese vorbehaltlose 
Liebe zugute. Es ist nichts Geringeres als eine satisfactio vicaria der Liebe, die Paludan-Müller in dem 
letzten Gesang seines „Adam Homo“ darlegt. 

Das Solvejg-Motiv in Ibsens ‚Per Gynt“ beruht sehr stark auf demselben Gedanken, der den Schluß 
des „Adam Homo“ trägt. Die erste Fassung des „Brand“, die epische, verrät deutlich den Schüler Palu- 
dan-Müllers, aber auch das Drama „‚Brand“ und „Die Komödie der Liebe“ stehen in naher Beziehung zu 
Paludan-Müllers Kunst. Von Paludan-Müller hat Ibsen die gewandte Behandlung des Verses und den 
Konversationston gelernt. 

Ein bohrender Geist und eine tiefe Leidenschaftlichkeit auf dem Boden religiöser Schwer- 
mut wirkten zusammen, um aus Sören Kierkegaard einen religiösen Individualisten von gro- 
Bern Ausmaße zu schaffen. Zum Dialektiker war er geboren und erzogen. Das Verhältnis, das sein 
Leben amı entscheidendsten bestimmte, war das Verhältnis zu seinem Vater. Der Vater Kierke- 
gaards war ein Familienautokrat mit einem starken, aber auch gebundenen und tief melancho- 
lischen religiösen Gefühlsleben, ein merkwürdiger Mann, philosophischer Autodidakt, der 
dabei ein Mann der praktischen Arbeit war und doch zugleich etwas von der Phantasie eines 
Dichters hatte. Manchmal machte er mit Sören, als dieser noch klein war, ‚Spaziergänge‘ 
drinnen im Zimmer und beschrieb dabei alles, was sie „sahen“, so packend, daß es besser, 
dazu auch noch ermüdender war als ein wirklicher Ausflug. Im ‚Rückblick‘ betont Sören 
Kierkegaard stark, wie sehr er die Schwermut des Vaters als Druck empfunden habe. 

'Troels-Lund hat es sich angelegen sein lassen, die vielen milderen und froheren Züge auf- 
zudecken, die doch auch aus Sörens Kindheit anzuführen sind: das Zusammenleben mit seiner 
Mutter und seinen Schwestern, ihren ‚‚Frohsinn‘“ usw. Vor der Stunde, in der der Vater seinem 
Sohne Sören sein schreckliches Geheimnis (er hatte einmal als Jüngling Gott verflucht) an- 
vertraute und ihm seine Auffassung von der Strafe Gottes (die Todesfälle, die die Familie 
getroffen hatten) eröffnete, lag im übrigen eine Periode, in der der Sohn sich innerlich wie 
äußerlich ganz von seinem Vater gelöst zu haben schien. Seine Studien widmete er der Ästhetik 
und der Philosophie. Vom Christentum sprach er in dieser Zeit als von etwas außerhalb ihm 
Stehendem, etwas Niederdrückendem und Beschränktem. Eine ethische Reaktion gegen das, 
auf das er zuglitt, und die Bekanntschaft mit Hamanns Schriften bewirkten eine Umwälzung 
in seinem Verhältnis zum Christentum. Er gelangte zu den Konturen einer Lebensanschauung, 
einer Einstellung zur Welt, die er als ‚christlichen Humor“ bezeichnete. Da kam die Peripetie 
in seinem Leben: das Vertrauen des Vaters und seine eigene Antwort darauf. Der Ästhetiker 
und Philosoph Sören Kierkegaard wurde Pfarrer. Das war nur ein äußerer Ausdruck dafür, 
daß er die Last des Vaters auf sich nahm und sich unter ihr beugte. Noch konnte es zuweilen 
in ihm und um ihn licht sein. Als er aber eine Verlobung auflöste, die er doch schon nach der 


DIE SCHWEDISCHE ROMANTIK 75 





Enthüllung des ‚‚Geheimnisses“ geschlossen hatte, da 
bedeutete das, psychologisch gesehen, den Sieg der 
Schwermut. Für seinen Willen führte es den Beschluß 
mit sich, seine Ausnahmestellung auf sich zu nehmen: 
das Martyriumin der Welt. Er wurde der einsame, der 
religiöse Individualist. In der tiefsten, reichsten und 
hellsten seiner direkt religiösen Schriften, den ‚Taten 
der Liebe“, vergleicht Kierkegaard das Christentum 
selbst, das wirkliche, mit anderen Worten das para- 
doxale Christentum, das er allein dieses Namens wert 
erachtete, mit einer scharfgeschliffenen Waffe, die nur 
Törichte mit einer Miene empfehlen, als wollten sie 
einen Blumenstrauß überreichen. Nicht nur das 
Christentum, sondern auch schon die philosophische 
Dialektik erschien Sören Kierkegaard als eine lebens- 
gefährliche Waffe, die den verletzt, der damit um- 
geht. „Sie sind so durchpolemisiert‘, sagte der Philo- 
soph Poul Möller, dessen Schüler er eine Zeitlang war 
und der während dieser kurzen Zeit einen starken und 
glücklichen Einfluß auf ihn ausübte. Nur in seinem 
innersten Innern, in dem religiösen Brennpunkt, in den er Gott erlebte, in dem I,eidenschaft 
und Leiden in einer einzigen Flamme brannten, nur in der Einsamkeit ‚‚auf der Tiefe von 
siebzigtausend Klaftern‘“ war sein Ich und sein Gedanke eins. Er sagt einmal — seine ganze 
schriftstellerische Tätigkeit ist ja von indirekten Selbstbekenntnissen durchwoben —, der 
Mensch müsse einsam leben, der ‚nicht offenbar werden könne“, 

Die Schriften Sören Kierkegaards sind ein fortlaufendes Zwiegespräch mit sich selbst. Es war keine 
gewöhnliche Mystifikation, auch keine Ironie, wenn er sich unter einer Reihe von Pseudonymen verbarg 
oder scheinbar verbarg. Es hängt das mit der ganzen Fornı seines Wesens zusanımen, Nur die direkt 
erbaulichen Schriften gab er noch vor 1846 unter seinem eigenen Namen heraus. 


Ibsens „Brand“ setzt Kierkegaard voraus. Die „Konödie der Liebe‘ ebenso. In beiden steht Ibsen 
unter dem Einfluß Kierkegaards. 








55. Sören Kierkegaard 


VI. DIE SCHWEDISCHE ROMANTIK 


Die schwedische Literatur des 18. Jahrhunderts war überwiegend französisch orientiert. 
Die vorromantischen Strömungen aber, von denen man sich in Schweden beeinflussen ließ, 
gingen, abgesehen von Rousseau, am frühesten und wirksamsten von England, näher be- 
stimmt von den Ossian-Gesängen aus. Lidner und Thorild trafen schon in ihrer Schulzeit auf 
dem Gymnasium in Göteborg bei ihren Lehrern den Einfluß der Ossian-Dichtung an. Ein 
halbes Jahrhundert später dichtete Almquist im Stile Ossians die „Murnis“-Einleitungen und 
'Tegner den „Axel“, dessen Maria in ihrer Verkleidung und in ihrem Tod an die Heldinnen 
der Ossian-Gesänge erinnert. Noch später dichtet Runeberg seinen ‚‚König Fjalar“. Gjörwell 
las Gessner in französischer Übersetzung. Die Göttinger Schule blieb nicht ohne Einfluß auf 
Lidner. 'Thorild lernte von Herder. Franzen gab seinen Landsleuten eine Übersetzung der 
Voßschen Idyllen-Epik. Der eigentliche Einfluß der deutschen Literatur setzt aber erst im 
Anfang des 19. Jahrhunderts ein, da aber auch vielseitig und machtvoll. Dichter, die in der 
deutschen Literatur verschiedenen Perioden oder verschiedenen Richtungen angehörten, 
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wirkten gleichzeitig und auf dieselben Personen mit ihrem Einfluß. Atterbom, der der aus- 
geprägteste Hochromantiker Schwedens wurde, stand erst unter vortomantischem Einfluß. 
Almquist holte sich während seiner romantischen Periode die Grundgedanken seines religiös- 
moralischen und ästhetischen Systems von Schleiermacher und Schelling; in seiner ‚Amorina“ 
schuf er ein Werk, das gleichzeitig ein Sturm- und Drang-Drama und ein romantisches Symbol- 
Gedicht war. Eine Beeinflussung durch Schiller, Zacharias Werner, Jean Paul und ’lieck ist 
in der ‚Amorina‘ zu bemerken, ein Einfluß Novalis’ in anderen Werken Almquists. Die Tat- 
sache, daß eine ‚Bibliothek der deutschen Klassiker“ in Schweden auf deutsch herausgegeben 
wurde, ist ein äußeres Zeugnis für die Schätzung der deutschen Literatur während dieser 
Periode, in der der deutsche Idealismus den geistigen Boden für schwedische Dichter und 
Denker bildete. Geijer erzählt in seinen Erinnerungen, daß die Werke Kants, Fichtes und 
Schellings Jahre lang nicht von seinem Schreibtische gekommen seien. Auch Tegner war 
geistig im deutschen Idealismus verwurzelt. Auf seine Dichtung übte Schiller einen ebenso 
großen Einfluß aus wie Goethe auf die Dichtung Geijjers. 

Erik Gustaf Geijer fühlte sich in seiner Jugend durch den großen ‚„‚universalhistori- 
schen“ Blick Schillers zur Geschichte hingezogen. Als reifer Mann und Wissenschaftler äußerte 
er sich später satirisch über seinen „poetischen Einzug in die Geschichte“ und über sein an- 
fängliches Interesse für das, ‚‚was Philosophen und Poeten in und mit ihr angefangen hatten.‘ 
Aber eins blieb ihm von diesem Anfang her erhalten. ‚Ich interessiere mich nur für das 
Menschliche darin — die Charaktere, die Sitten, Gesetze und gesellschaftlichen Verhält- 
nisse.“ Die Philosophie war noch mehr als die Geschichte sein Lieblingsstudiun. ‚,Sie allein 
habe ich aus Bedürfnis studiert, alles andere aus Vorsatz oder Vergnügen.“ 

Mit der Erinnerung an eine Kindheit, die ‚‚wie ein Sonnenschein“ in seinem Herzen lag, 
entwickelte sich diese ursprüngliche, in seinem tiefsten Lebensgrund harmonische und gesunde 
Natur ohne schwerere Kämpfe. Als ein Leiden empfand er jedoch in seiner Jugend die Schwie- 
tigkeit, seine verschiedenen Veranlagungen in ein richtiges Verhältnis von Über- und Unter- 
ordnung zu bringen und seine „‚grenzenlose Aufnahmefähigkeit‘“ produktiv zu meistern. In 
dem Rückblick von 1834, aus dem alle die angeführten Zitate stammen, vergleicht er selbst 
das Suchen seiner Jugend nach „seinem Selbst‘ mit dem Suchen Peter Schlemihls nach seinem 
verlorenen Schatten. Erik Gustaf Geijer fand sich selbst. Wie er in einem späteren Rückblick, 
den er in einem Brief an eine Freundin 1847, also kurz vor seinem’ ‘ode, niedergelegt hat, fest- 
stellt, war der ihm selbst meist unbewußte Grundgedanke seines Lebens der, alles, was die 
Entwicklung seines eigenen innersten Wesens hätte hindern und hemmen können, von sich 
abzuhalten und abzustoßen. Sein Kampf für das Recht der eigenen Persönlichkeit erweiterte 
sich aber zu einem Kampf für das Recht der Persönlichkeit überhaupt. Das ‚‚Persönlichkeits- 
prinzip‘ wurde in seiner späteren liberalen Periode der Grundsatz seines politischen Denkens. 
In seiner Jugend hatte er einen konservativen Staatsgedanken verfochten, der mit Ständen 
und Korporationen als notwenigen Zwischengliedern zwischen dem Einzelnen und der All- 
gemeinheit rechnet; so huldigte er damals auch in seiner Auffassung der Familie, dem Gemein- 
wesen im kleinen, dem Patriarchalismus. Über die politischen und sozialen Probleme und 
ihre Entwicklung nach Geijer kann man gewiß verschiedener Auffassung sein; doch müßten 
auch die Andersdenkenden, die gern einen Strich durch die in seiner Zeit begonnene und noch 
immer weiter fortschreitende Demokratisierung machen möchten, zugeben, daß, rein psycho- 
logisch gesehen, die Wendung Geijers vom Konservatismus zu einem Demokratismus auf 
ideeller Grundlage eine Entwicklung und Harmonisierung bedeutet. 
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Als Erik Gustaf Geijer 1838 alle wissenschaftlichen 
Bollwerke, die er und andere früher gegen den anstürmen- 
den politischen Demokratismus aufgeworfen hatten, auf- 
gab und sich in die politischen Kämpfe des Tages stellte, 
über die hinaus sein religiöser Blick jedoch in weitere Fer- 
nen ging, da war das von ihm aus eine religiöse Glau- 
bens- und Bekenntnistat. Er stieg damit von dem Platz 
herab, den er als erster Leiter der konservativen Universi- 
tät in Upsala innegehabt hatte. Seine Stellung als inoffi- 
zieller Vertreter der ganzen Universität Upsala vor dem 
schwedischen König, diese Stellung, die einst auch Olof 
Rudbeck bekleidet hatte, legte er nieder. Es war ihm 
eine schmerzliche Erfahrung, als ihm, wie vorausgesehen, 
viel alte persönliche Freundschaft in seiner nächsten Um- 
gebung verloren ging. 

Als Denker, Historiker, Ideenpolitiker und Dichter 
übte Geijer im damaligen Schweden einen größeren Ein- 
fluß aus als irgendein anderer einzelner; sein Einfluß Körte 56. Erik Gustaf Geijer 
auch keineswegs mit seinem Tode auf. Im Gegenteil: groß- (Nach Sandberg von Joh. Cardon lithogra- 
artig erfüllten sich in Hinsicht auf ihn die wunderbaren Met er 
Worte, die er selbst geäußert hat: ‚Einsam liest der ver- 
gängliche Mensch, das Kind des Gestern, die Sternenschrift der Vergangenheit: — es sind 
die Gedanken der Toten; und doch wirken sie Erleuchtung, Bewegung und Bewunderung, 
als wäre ein lebender Geist in ihnen. Und er ist da, weil er vernommen, gefühlt und ver- 
standen wird... Auch leben die Toten.“ 

In dem „‚Gotischen Bund“, der 1811 ınit dem Ziel gebildet wurde, den Geist der Väter wieder lebendig 
zu machen, wurde Geijer Dichter. Der anfänglich mehr klubartige Bund suchte literarischen Ausdruck 
für seine Bestrebungen und gab ‚für die Liebhaber nordischer Vorzeit‘ die Zeitschrift „Iduna“ heraus. 
Dort schrieb Geijer im ersten Heft einen Artikel über die Edda Nyerups, der zwar wenig selbständig ist, 
doch dadurch ein gewisses Interesse hat, daß er zeigt, wie sehr die gotische Strömung in Schweden auf 
Grundtvig beruhte; in demselben Heft veröffentlichte Geijer die „gotischen“ Gedichte ‚Der Wiking“, 
„Der Odalbauer“, „‚Der letzte Känıpfer“ und „Der letzte Skalde“. In dem zweiten Heft stehen die rein 
romantischen Gedichte „Die Harfe Brages oder die Macht der Harmonie“, „Die Waldbraut“ und „Der 
Bergmann“. In der „Iduna“ und außerhalb dieser Zeitschrift behandelte Geijer mit Interesse und Be- 
geisterung Themen, die sich auf die Poesie bezogen; diese Aufsätze sind von deutschem Denken und deut- 
scher Ästhetik durchwoben. In der Schrift, mit der er sich an einem Preisausschreiben der Schwedischen 
Akademie beteiligte, tritt das deutlich hervor. Er gewann 1810 den Preis der Akademie, obwohl diese 
„heftige, jugendliche Schrift“, wie Geijer sie 24 Jahre später selbst nannte, den Rationalismus und Utilita- 
rismus der „Aufklärung“ übermütig abfertigte und die pedantisch und langatmig formulierte Frage der 
Akademie damit beantwortete, daß sie durchaus romantisch die Bedeutung der Einbildungskraft feierte. 

Am weitesten ging Geijer nit seinem „gotischen“ Streben in dem Augenblick, als er in dem Vor- 
wort zu dem ersten Heft der „‚Iduna“ versprach, die Poesie in dieser Zeitschrift solle mehr und mehr mytho- 
logischen Inhalt bekommen. Diese Versprechen hielt er nicht, und als einige Jahre später ein Preisaus- 
schreiben für Kunstwerke mit Motiven aus der nordischen Mythologie veranstaltet wurde, da schrieb 
Geijer in der „Iduna‘ selbst einen Aufsatz, in dem er die Verwendbarkeit der nordischen Mythologie 
für die bildende Kunst in Frage stellte; er bezweifelte in diesem Aufsatz auch überhaupt, daß die Mythologie 
einer vergangenen Zeit geeignet sei, um zwn Iauptgegenstand künstlerischer Behandlung in einer Zeit 
zu werden, für die diese Mythologie nur eine dichterische Fiktion sei. Er empfahl statt dessen Stoffe 
aus der Heldensage. 
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Die dichterische Produktion Erik Gustaf Geijers steht 
ihrem Umfang nach in keinem Verhältnis zu der unmittel- 
baren Bedeutung, die sein dichterisches Schaffen in der Lite- 
ratur Schwedens gehabt hat, auch nicht zu dem langen dichte- 
rischen Leben, man möchte beinahe sagen der Unvergäng- 
lichkeit, die einigen seiner Gedichte zuteil geworden ist. Am 
produktivsten in dichterischer Hinsicht war er in der Zeit, 
in der die Gedichte der ersten „Iduna‘-Hefte (acht in dem 
ersten Heft, fünf in dem zweiten) entstanden. Im „Wiking“ 
und im „Odalbauer‘“ schuf er monumentale Bilder, typische 
Gestalten, die beide nordische, „gotische‘‘ Züge tragen und 
einander doch auch entgegengesetzt sind. Der Wiking ist 
ein altnordischer Krieger, der sich mit seinem Drachenschiff 
auf der Heerfahrt befindet. An den Stellen aber, wo Geijer 
mit dem Wiking eins wird und er ihn die Herrlichkeit des 
freien, abenteuerlichen Lebens ‚‚auf dem Meere“ preisen läßt, 
verleiht er ihm unwillkürlich ein Bewußtsein, das mehr sein 
eigenes, das des Dichters ist als das des Wikings. Die Natur- 
stimmungen, die der Wiking auf dem Meere erlebt, gehen auf 
den gewaltigen Eindruck zurück, den Geijer auf seiner Reise 
nach England 1809—1810 vom Meer empfing. Die Freude 
des Wikings am freien Herumschweifen ist Kampfesmut und 
Abenteuerlust, aber nicht nur das; sie ist auch ein ästheti- 
sches Genießen. Ohne genau dasselbe Schema zu haben, er- 
iunern einige Strophen im „Wiking“ an die Strophen des 
Reiterliedes in „Wallensteins Lager“ von Schiller; das ist ge- 
wiß kein Zufall, hat doch selbst die Stimmung im „Wiking“ 
57. Odin. Plastik von B. E. Fogelberg. große Ähnlichkeit mit dem Soldatenleben, wie es Schillers 

Stockhohn, Nationalmuseum „Wohlauf, Kameraden, aufs Pferd, aufs Pferd‘ erfüllt. Das 
Reiterlied Schillers hat Geijer beim Schaffen des „Wiking“ 

wesentlich mitbestimmt. Im übrigen ist die Verschiedenheit im Inhalt beinahe so groß, wie sie bei dem 
gemeinsamen Zuge von trotziger Freiheitsfreude und bei dem verwandten Rhythmus überhaupt sein kann. 

Der „Wiking“ hat nicht nur ein ganz anderes Milieu, sondern enthält auch im Gegensatz zu den Reiter- 
strophen ein ganzes Tebensbild und weitreichende Stimmungsregister, die auch Töne für die Wehmut und 
die Tragik umfassen. Auch mit ‚Ossian“ ist das Gedicht „‚Der Wiking‘ eng verbunden. Geijers Phantasie 
war doch von „Ossian‘ so stark gefesselt, daß er in dem „Letzten Skalden“ und dem „Tetzten Kämpfer“ 
Ossiansche Typen schaffen konnte. Besonders in dem ‚‚Letzten Skalden“ überwiegt die Ossian-Stimmung, 
olıne daß das Gedicht jedoch im einzelnen eine Nachahmung wäre. Im übrigen knüpft Geijer in dem 
„Letzten Skalden‘“ an Walter Scotts „Lay of the last Minstrel“ und an Grays „The Bard“ an. Im „Wiking“ 
besteht die Anknüpfung in der Landschaft, im Meer. Sonst ist der „Wiking“ eine freie Kunstschöpfung. 
Mit seiner voll ausgebildeten Meerespoesie nimınt er, wie A. Blauck hervorgehoben hat, zeitlich (1811) 
Byron vorweg. Wir haben hier den recht vereinzelten Fall, daß schwedische Dichtung einmal einen Vor- 
sprung vor „europäischer“ hat. 

In dem Gedicht „Der Odalbauer“ führt Geijer eine literarische Tradition fort, die vom Rousseauismus 
bedingt war; auch die Friedhofselegie Grays ist als ein Moment in dem Phantasiehintergrund dieses Ge- 
dichtes zu finden, dessen Gesamtstimmung doch eine ganz andere ist: nicht elegisch, sondern kräftig und 
selbstbewußt. „Manhem“, das Einleitungsgedicht Geijers in der ‚„‚Iduna“, war ein rhetorisches Gedicht 
im Stil des 18. Jahrhunderts. Im „‚Wiking‘“ und im „‚Odalbauer“ tritt das betrachtende Moment ganz zu- 
gunsten des charakterisierenden Momentes zurück, wobei sich die Charaktere selbst zeichnen. Auch die 
Dichtung des 18. Jahrhunderts hatte mit Typen gearbeitet, doch waren diese immer wieder dieselben: 
teils waren es bestimmte Personifikationen von Eigenschaften, teils war es die konventionelle Personen- 
galerie der Antike: Cato usw. Geijer charakterisiert seine altnordischen ’ypen, den Wiking und den 
Odalbauer, durch ihre Taten. Der eine erzählt seinen I,ebenslauf, der andere beschreibt seine Lebens- 
weise, 
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Geijer begann seine literarische Laufbahn als Bewunderer Schillers. Eine Zeitlang war er 
seiner Anschauung nach ausgeprägter Romantiker; doch schuf er selbst nur ausnahmsweise 
eigentlich romantische Dichtungen. Sein Bergmann ist eine Figur der Romantik. Die ‚‚Wald- 
braut‘ hat aber mehr vom Volkslied als von romantischer Waldmystik. In seinem musikalischen 
und religiösen Gefühl war Geijer am stärksten Romantiker und blieb es auch. Romantische 
Stimmungslyrik in Worten lag ihm nicht, nicht einmal in der Zeit, als er den Romantikern, 
vor allem Schelling, am nächsten stand. Wo sie vorkommt, ist sie wortknapp wie im ‚‚Wiking“. 
Seine poetische Diktion bekam aber einen stärkeren Glanz, als er nach einer Aufführung des 
Violinquartetts in d-moll von Mozart die Macht der Harmonie in dem Gedicht ‚Die Harfe 
Brages‘ verherrlichte. Die Töne des Marsches Karls XII. bei Narva regten Geijers dichterische 
Kräfte so stark an, daß die Worte, die er zur Feier des hundertsten 'Todestages Karls XII. 
dieser Musik unterlegte, ganz von historischer Stimmung und historischer Mystik durchbebt 
sind. 

Nach Geijers eigenem Zeugnis, wie es sich in seinen ‚‚Erinnerungen“ findet, war Goethes 
Wirkung auf ihn „‚unermeßlich“ und ‚von keinem‘ hatte er ‚‚mehr gelernt“. Dieser Einfluß 
begann in der Zeit, als Geijer am meisten zur Romantik hinneigte; seinen greifbarsten literari- 
schen Ausdruck erhielt er in dem Gedicht „‚Mai-Betrachtungen“. Dort ahmt Geijer Goethes 
freie Rhythmen im ‚‚Gesang der Geister über den Wassern“ direkt nach; auch der Inhalt geht 
im wesentlichen auf dieses und andere Gedichte Goethes (,‚Mahomets Gesang“, ‚Grenzen der 
Menschheit“, ‚Meine Göttin“) zurück. Dies ist aber eine vereinzelte Ausnahme, die nur sympto- 
matische Bedeutung hat. Weit wichtiger ist der dauernde Einfluß, den die Dichtung Goethes 
auf Geijer ausgeübt hat; er ist aber nur selten in Einzelheiten zu verspüren; manchmal weist 
ein einzelner Ausdruck oder die Motivwahl auf diesen Zusammenhang hin, selten beide gleich- 
zeitig. „Das Lied des Hirtenjungen‘“ und ‚Die Spinnerinnen‘ von Geijer haben im Inhalt 
und der Stimmung nichts gemeinsam mit den Gedichten Goethes, die einen ähnlichen 'Titel 
tragen. Geijers ‚Kleiner Köhlerjunge‘ ist dem ‚‚Erlkönig‘‘ von Goethe so ungleich wie nur 
möglich, wenn es auch nahe liegt, das Gedicht Goethes als Anstoß für Geijer zu betrachten. 
Das einzige, was beiden gemeinsam ist, ist die Stimmung des Schreckens und die Empfindung 
naher, drohender Zaubermächte. Die Lösung ist in beiden Gedichten aber ganz verschieden. 
Geijers Köhlerjunge läuft durch den dichten Wald, um seinem Vater Essen zu bringen — ein 
Lebensbild aus Värmland, der Heimat Geijers, dem Land der Kohlenmeiler; unterwegs hört 
der Knabe die Geräusche des Waldes und alle werden sie in seinen Ohren zum Schleichen der 
Waldgeister; doch er kommt glücklich zu seinem Vater, der ihn in die Arme schließt und 
sagt: „‚Wer recht sein Vaterunser beten kann, braucht Troll und Teufel nicht zu fürchten.‘ 
Die Zuversicht, die diese Worte im Tone des volkstümlichen Sprichwortes ausdrücken, war 
Geijers eigene. Geijer liebte an Goethe das Wesentliche, das Echte, das Groß-Menschliche und 
das Einfach-Schöne. Seine eigene Dichtung gestaltete er immer einfacher und befreite sie von 
allen Gebärden. Er ging auf sein Selbst zurück und sein Selbst war ein anderes als das Goethes. 

Geijer schrieb oft Musik zu seinen Gedichten. Die Gedichte seiner späteren Jahre erschienen nur 
in Verbindung mit seiner Musik, d.h. als „‚Lieder‘“. Oft waren Wort und Melodie Zwillingskinder. Immer 
gehörten sie nahe zusammen und ergänzten einander. Die Musik gab der Einfachheit der Worte einen 
stärkeren Gefühlsgehalt. In dem „Lied des Hirtenjungen“, das den Iduna-Gedichten angehörte, erweitert 
die Musik den Himmelsraum um die Einsamkeitsstimmung der Worte. In den ‚Liedern‘ wärmt und er- 
hebt sie zuweilen ganz alltägliche Worte. Es gibt aber auch unter den „Liedern“ Gedichte, deren Worte 
schon in all ihrer Einfachheit und Knappheit eine hohe Stimmung zum Ausdruck bringen. Eine einzige 
Strophe, mit einem ausgeführten Bild, kann eine seltsame Eindringlichkeit haben. So verhält es sich mit 
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58. Esaias Tegners Arbeitszimmer in Lund 


dem Neujahrsgedicht, das Geijer unmittelbar vor der Bekanntmachung seines politischen „‚Abfalles“ ver- 
faßte und in dem er seine Empfindung mit der eines Mannes vergleicht, der allein eine gefahrvolle Reise 
aufs weite Meer hinaus unternehmen will. Dieses Gedicht, ‚‚Binsam im morschen Boote‘, bedarf nicht 
der Ergänzung durch die Musik. Die Musik aber steigert und verstärkt den Eindruck noch und läßt uns 
noch tiefer in das Innere dessen blicken, der seine Gefühle ganz in diese Worte und Töne hat einströmen 


lassen. 
Den ästhetischen und literarhistorischen Vorurteilen der Forscher des späteren 19. Jahr- 


hunderts ist es zuzuschreiben, daß Esaias Tegner gelegentlich einen falschen Platz in der 
Literaturgeschichte erhielt. Der Gegensatz zwischen ihm und den schwedischen Romantikern, 
von denen man immer sprach, war teilweise nur konstruiert. Man verstand es nicht recht, 
zwischen Tagespolemik und konstitutiver Anschauung, zwischen deutscher Philosophie und 
ihren schwedischen Parteigängern, zwischen ästhetischer Anschauung und psychologischer 
Veranlagung, zwischen Wesen und Form zu scheiden. In den heftigen Kämpfen der ‚‚Phospho- 
risten‘ gegen die Akademie und namentlich gegen Leopold stand Tegner auf Seiten der letzteren. 
In der ‚‚Jubelfeierrede‘‘ 1817 und in mehreren Gedichten und Briefen unternahm Tegner Aus- 
fälle gegen den Mystizismus. Doch waren gewisse Fermente der Philosophie Schellings, mit 
der er sich in seiner philosophischen Bildungsperiode beschäftigt hatte, tief in seine Phantasie 
hineingesunken. Sie blühten, verschlungen mit biblischen Elementen, in herrlichen Gedichten 
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(„Gesang an die Sonne“, ‚„‚Sternengesang‘‘) wieder 
auf. Von der Poesie und der Ästhetik der Schiller- 
schen Gedankenlyrik war er ganz durchtränkt; er 
übernahm von dort den Platonismus und den sym- 
bolischen Gebrauch der Mythologie. In Um- und 
Nachdichtungen von Gedichten Schillers tauschte 
Tegnör gelegentlich die klassische Mythologie gegen 
die nordische aus, so in den Gedichten ‚‚Skid- 
bladner‘“ und ‚Die Asenzeit‘“. Psychologisch und 
stilistisch hatte Tegner vieles mit der Aufklärung 
gemeinsam. Daß er Kellgren so hoch schätzte, wie 
die Strophen über ihn aus dem Gesang zur Feier 
des fünfzigjährigen Bestehens der Schwedischen 
Akademie beweisen, ist in dieser Hinsicht bezeich- 
nend. Er schätzte die Klarheit der Form und stellte 
sich dabei zeitweise geradezu scharf feindlich gegen 
die Metaphysik, ‚‚die Sonnenfinsternis des mensch- 
lichen Verstandes“. Zuweilen kommt er indessen 
der Anschauung Atterboms sehr nahe. Wenn er auch 

SEES UORIRTADESEIE TubauBsenle Borhukte,endoch (Nach der ee 
selbst seine Metaphysik. Das Zentrale in seinem Voalanzeie) 

Wesen und in seiner inneren Erfahrung war das 

Schönheitserlebnis; es trug bei ihm den Charakter eines ekstatischen, religiösen Erlebnisses 
und war auch in seiner Weltanschauung eng mit der Religion verbunden. Religion und Poesie 
waren ihm die Flügel, mit denen sich der menschliche Geist wieder zu den Höhen hinauf- 
schwingt, von denen er einst in die Endlichkeit herabgefallen ist und nach denen er sich 
zurücksehnt. Kein Wissen reicht jemals so hoch. In dem ‚‚Epilog zur Verleihung des Lorbeer- 
kranzes an die Doktoren der philosophischen Fakultät‘ von 1820 deutet ’Tegner nach der Art 
Schillers die Mythe von Apollon und Daphne als Symbol des vergeblichen Suchens nach 
Wahrheit. Mit einem anderen Bilde sagt er in demselben Epilog: 





„Der Stein des Weisen strahlt im Zepter Gottes 
Und Menschenhände brechen ihn nicht los.“ 


Das Endliche ist vom Unendlichen abgefallen. Es sehnt sich dahin zurück. Die in der endlichen 
Welt angeschaute Schönheit erweckt bei den Menschen die Sehnsucht nach den ewigen Ur- 
bildern dieser Schönheit. Über den Abfall grübelt Tegner nicht. Der Abfall ist nur der dunkle, 
aber gedankenmäßig notwendige Hintergrund seiner Freude über die Lichtblicke der Schön- 
heit, er bildet auch den Hintergrund seines Versöhnungsgedankens. 

Die ewigen Ideen, die Urbilder der Dinge, nehmen für Tegner die Gestalt persönlicher 
Wesen an. Es kommt zu einer Vereinigung von Christentum und Platonismus. Die Ideen 
erscheinen ihm als Engel, als ‚ein geflügeltes Geschlecht mit himmelblauen Mänteln und 
Morgensternen in den Haaren‘. Die Versöhnungsidee Tegners, die die christliche Versöhnung, 
so wie er sie verstand, in sich enthält, ist der tragende Gedanke seiner ‚‚Frithjofs-Sage“. In 
dem Gesang, der ‚‚Die Versöhnung‘ heißt, läßt Tegner seine tiefste religiöse Anschauung durch 
den Priester Baldurs aussprechen. Der Priester Baldurs, der vom Christentum und seinem 
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Stifter erfahren hat, trägt den Gedanken von der 
Versöhnung, die in der Brust jedes Menschen ruht, 
und die Heilsbotschaft des Christentums so vor, wie 
sich die beiden in Tegners eigenem Bewußtsein zu- 
sammengefunden hatten. Die Anschauung, die der 
Baldurpriester vertritt, ist für Tegner wesentlich; sie 
stellt ihn auf die Seite der Romantiker. Der Unter- 
schied liegt nur in der verschiedenen Betonung der 
Elemente, in der verschiedenen psychologischen Ein- 
stellung. Bei den eigentlichen Romantikern: Atter- 
bom, Elgström, Stagnelius überwiegt die Sehnsucht. 
Bei Tegner überwiegt in seiner dichterischen Kraft- 
periode, in der sich die oben erwähnten Ansichten 
herausbildeten, der Jubel über das angeschaute 
Schöne. Der ‚‚Sternengesang“ bildet eine Ausnahme, 
insofern als er ein Gedicht hochromantischer Sehn- 
60. Illustration zu Tegners „Axel P 
von Joh. Holmbergsson. sucht ist. h 5 E 

(Aus Magasin f. Konst, Nyheter och Moder, 1825.) Auch die Mystik fehlte nicht in der Weltan- 
schatung des Mystizismus-Hassers Tegner. Er ging 
aber als ein schönheitsdurchströmter Dichter nur auf die Tichtseite der Mystik ein, nicht 
auf ihre Nachtseite. Die Beschäftigung mit dem nur Traumhaften, Ahnungsvollen, Halb- oder 

Unterbewtßten hatte für ihn keinen psychologischen Reiz. 

Was neben vorgefaßten Meinungen, die letzten Endes der aufgeregten Stimmung während 
der Jahre des phosphoristischen Kampfes zuzuschreiben sind, zu Mißverständnissen verleitet 
haben dürfte, ist der starke Einschlag von akademischer Rhetorik, der in den Gedichten 
Tegners zu finden ist. Das patriotische Gedicht „‚Svea‘ ist in seinem früheren Teil, der in 
Alexandrinern abgefaßt ist, ein ganz und gar akademisches Gedicht; Tegner schrieb es unter 
dem Eindruck des Verlustes von Finnland, reichte es an die Schwedische Akademie ein und er- 
hielt dafür 1811 den großen Preis. Für die wirkungsvollen Antithesen zwischen Nord und Süd 
konnte Tegner Gylienborg, 'Thorild, Kellgren und Franzen benutzen; er tat es so, daß er seine 
Vorgänger überflügelte. „‚Svea‘ verarbeitete in sich die akademisch-patriotische Rhetorik so, 
daß man das Gedicht damals als etwas ganz Freistehendes empfand und bewunderte;erst das 
19. Jahrhundert erkannte den engen Zusammenhang dieses Gedichtes mit den Dichtern des 
18. Jahrhunderts und sah, wie sich ihre Sprache und ihre Symbole hier in vielen Einzelheiten 
fast oder ganz wörtlich wiederholten. 

Nicht nur für die „‚Svea“ borgte Tegnör hier und da poetische Ausdrücke, die ihm gefielen. 
Es ließe sich aus den Anleihen, die Tegner bei den verschiedensten Dichtern machte (im ‚Axel‘ 
z. B. bei Byron), ein ganzes Florilegium zusammenstellen. Tegner borgte aber nicht aus Armut. 
Er besaß selbst eine reiche, bilderschaffende Phantasie. Auch ist seine akademische Diktion 
viel glänzender und farbenkräftiger, seine Rhetorik viel eindringlicher als die seiner Vor- 
gänger. Der dithyrambische Teil der ‚„‚Svea“ gibt die Gefühle Tegners unmittelbarer wieder, 
als es sonst bei ihm der Fall ist. 





Der junge Tegnör, der auf einem värmländischen Landgute von der Hausfrau, seiner zukünftigen 
Schwiegermutter, wegen der Menge der verbrauchten Kerzen gescholten wurde, hatte beim Schein dieser 
Kerzen die Duodezbände Voltaires verschlungen und sich in die Welt Homers hineingelebt. Als Student 
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an der Universität Lund, wo der Professor der prak- 
tischen Philosophie eifriger Kantianer war und der Pro- 
fessor der theoretischen Philosophie über Kant, Fichte 
und Schelling las, eignete er sich Elemente aus der Ge- 
dankenwelt dieser Philosophen an. Gleichzeitig wurde 
er von der Dichtung Schillers gepackt und entflammt. 
Durch den „‚Gotischen Bund‘, der ihn zum Mitglied 
ernannte, wurde er auf die Wiedererweckung und die 
poetische Behandlung des nordischen Altertums hinge- 
wiesen; auch durch die nordische Dichtung Oehlenschlä- 
gers fühlte er sich angeregt. Diese Einflüsse trugen zum 
Entstehen der „Frithjofs-Sage“ bei. Die erste Auflage 
der vollendeten ‚‚Frithjofs-Sage“, die 24 Gesänge um- 
faßt, stammt aus dem Jahre 1825. Einzelne Gesänge 
waren schon früher in der ‚Iduna“, der Zeitschrift des 
„‚Gotischen Bundes“, erschienen. Der 24. Gesang, „Die 
Versöhnung“, entstand ungefähr in derselben Zeit wie 61. Zeichnung zu Tegners „Halkan“ 

das Gedicht ‚Die Konfirmanden‘ (gedruckt 1820), in von Kyhlberg. 

dem Tegner als Pfarrer die Friedenslehre des Christen- 

tums in demselben Sinne deutet wie der Baldurpriester in der „Versöhnung“ die Asenlehre. 

Klassische, altnordische und christliche Elemente sind*in der „‚Frithjofs-Sage“ vereinigt. Im zweiten 
Gesang ertönen die Sprüche des „‚Havamal“. Der dritte Gesang schildert in klingenden Hexametern, wie 
Frithjof seinen Vater beerbt. Die Herden weißwolliger Schafe, die Pferde, das runengeritzte Schlacht- 
schwert, der goldene Armring, das Drachenschiff, Trinkhörner, Schilde, — alles ist mit dem Wohlbehagen 
einer Phantasie dargestellt, dieHomer liebt, sich aber auch in der nordischen Vorzeit mit lebhaften Inter- 
esse umgesehen hat. Im 24. Gesang trägt der Priester Baldurs im feierlichen Rhythuinus des jambischen 
Trimeters eine christlich-platonische Religionslehre vor. Das Altnordische kommt in Tegners „‚Frithjofs- 
Sage“ etwas zu kurz. Mangelude Kenntnis war der Grund gewisser äußerlicher Anachronisınen. Tegners 
Interesse an dem Altnordischen war kein antiquarisches, sondern ein rein ästhetisches. Von dem, was er 
wirklich kannte, war seine Phantasie mächtig berührt; er fand auch im 21. Gesang, der ‚„Ringsdrapa‘‘, 
echt nordisch klingende Töne. Die Lücken seiner Kenntnisse füllte er durch die Phantasie aus, doch war 
er im Archäologischen nicht absichtlich nachlässig. Dagegen war er sich des psychologischen Anachronis- 
mus seiner Menscheaschilderung wohl bewußt. Er wollte, nach seinem eigenen Ausdruck, „frische Früchte, 
nicht eingemachte‘ geben. 

So liegt das Gedicht vor uns wie ein griechischer Marmortempel, von der Romantik beleuchtet und 
im Haine Baldurs erbaut, und in diesem Tempel wird der Gott des Christentums angebetet. Es ist ein 
Epos, wie es so recht für den schwedischen Geist paßt, der keine Langeweile verträgt und sich so leicht 
langweilt; es ist ein blühender Kranz von Romanzen, von epischen, episch-Iyrischen, rein lytischen und 
dialogischen (der 8. Gesang ist in Blankversen geschrieben), Gedichten in verschiedenartigstem Rhythmus; 
es ist ein reichfarbiges Kunstwerk, kein buntes; es ist — oder war — das Nationalgedicht Schwedens für 
festliche Tage. Die Dichtung Tegners ist überhaupt keine anspruchslose Waldblume, sondern ein Kind 
der Sonne, eine prachtvolle Vietoria Regia. 

Schon mehrere Jahre, bevor er sich durch den „‚Landwehrgesang‘“ und die ‚‚Svea“ einen Rang als 
nationaler Dichter eroberte, den ihm keiner streitig machte, hatte er eine Reihe bedeutender Gedichte 
geschaffen, in denen er viel moderner, d. h. romantischer, ist als in der „Svea“. Das Bild seiner Dichtung 
hat ein ganz anderes Aussehen bekommen, seit man beachtet, daß mehrere nach 1811 gedruckte Ge- 
dichte in Wirklichkeit schon zwischen 1805—07 geschrieben sind. ‚Das Feuer“ ist eine großartige kosmo- 
logische Phantasie; es ist aus Rlementen erbaut, die teils der biblischen Schöpfungsgeschichte, teils Aus- 
führungen Herders über die alte persische Lichtreligion entstammen. Mit dem kühnen Schwung, wie ihn 
Schiller in seiner „.Freundschaft“ zeigt, faßt Tegner sein Thema an, die Erschaffung der Welt aus dem 
uranfänglichen Chaos. In die erste Fassung von 1805. die nicht gedruckt wurde, schlichen sich idyllische 
Züge aus dem Gedicht „Das Menschenantlitz‘“ von Franzen ein, das Tegner so sehr bewunderte; in der 
1812 gedruckten Überarbeitung sind diese Züge kaum noch zu spüren. Die spätere Fassung ist der früheren 
durch die Vollendung des sprachlichen Ausdruckes und die Straffheit der Haltung bei weitem überlegen 
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Am mächtigsten ist die Vision in den ersten Strophen, sie 
ist dunkel wie die Finsternis der Tiefe, die ihr Gegenstand 
ist, aber von einer suggestiven Kraft, die jeden Leser dazu 
drängt, sich eine Vorstellung vom Unvorstellbaren zu bilden. 
Mit einer contradictio in adjecto möchte man beinahe dieses 
Dunkel klar nennen. So einfach erhaben ist die Sprache, so 
suggestiv sind die Bilder. Die Ewigkeit. die mit schwarzen 
Flügeln über Welten brütet, die noch nicht sind, das Zelt des 
Rauınes, das noch nicht ausgespannt ist und die Zeit, die noch 
keinen Augenblick hinter sich hat, deren Uhr noch steht, diese 
Bilder, die einander folgen, kommen aus einer Dichterphantasie, 
die von der Poesie der Bibel durchdrungen und von der Lehre 
Kants über die Anschauungsformen berührt ist. „Sieh’, es 





blitzt“, — so führt Tegner das Licht ein. Darauf folgt nach 

der Scheidung der Elemente und der Himmelslichter in lapi- 

Fa darer Kürze die Iintstehung der Pflanzen. Nach den fünf ersten 

62. Vignette vom Titelblatt zu Tegners Strophen wendet sich Tegner dann plötzlich der Verherrlichung 
„Frithjofs-Sage'‘. Aufl. v. 1827. des Feuers zu; er sieht im Feuer, wie Herder in dem oben er- 


wähnten Abschnitt aus der „‚Ältesten Urkunde des Menschen- 
geschlechtes“. die Gottesflamme, das Prinzip, das in dem Menschen zur Seele wird. In der letzten Strophe 
deutet der Dichter auf die Präexistenz hin und bittet die Himmnelsflanme, ihn zu läutern. Für den Raum 
und die Zeit, die ohne Inhalt, d.h. ohne ein sie anschauendes Bewußtsein, nicht da sind, findet seine 
Phantasie Synıbole, die ihre Nicht-Existenz verkörpern. 

In ganz neuer Fornı prägte Tegner in dem Gedicht „Die Zugvögel“ die alte, auch in der ‚„‚Svea‘ ge- 
brauchte Antithese von Nord und Süd aus. Hier liegt diese Antithese nur in der Natur der Länder, über 
die der Flug der Zugvögel geht. Böök hat Tegners „Zugvögel‘ einer feinsinnigen Analyse unterzogen und 
sie dabei auf eine interessante Weise mit den Strophen des Hirten und des Alpenjägers in Schillers ‚Wilhelm 
Tell“ (T. 1) in Verbindung gebracht. Js handelt sich um keine Nachahmung. Die Momente, die nach 
Bööks Meinung Tegner beeinflußt haben, sind der Blick von oben, der Jahreswechsel und der Rhytlinus. 
Böök sagt in seiner Analyse, Tegner habe in seinen „Zugvögeln“ das ästhetische Programın Schillers für 
das Verhältnis von Stoff und Form besser verwirklicht als Schiller selbst in seiner Gedankenlyrik. Mit 
einer Reihe knappgeformter, aber farbenklarer und scharfumrissener Bilder aus der nördlichen und süd- 
lichen Natur und aus dem Leben der Zugvögel und mit dem packenden Symbol für das ästhetische Ver- 
halten, das freie Schweben über den Drangsalen des wirklichen Lebens, stehen „Die Zugvögel“ inhaltlich 
den Gedichten sehr nahe, in denen Tegner die befreiende und beglückende Macht der Poesie besingt (,‚Der 
Gesang“, „Skidbladner“). In den „Zugvögeln‘“ wird derselbe Gedanke symbolisch ausgesprochen, und 
diese Symbolik geht ganz im Konkreten auf. Daher entzückt dieses Gedicht auch Leser, die über die Wir- 
kung der Poesie nie nachgedacht haben oder nicht nachdenken können. 

Tegners „Zugvögel“ wurden in dem dritten Heft der „‚Iduna“ gedruckt. Im ersten Heft derselben 
Zeitschrift hatte Geijer das prächtige Bild desWiking entworfen und die von seefahrenden Helden empfun- 
dene Freiheit mit einer Stunmungsfarbe geschildert, die der Stimmung der frei über die Erde hinschweben- 
den Zugvögel sehr nahe kommt. Das Wildverwegene im Leben des Wiking schließt eine Art ästhetischer 
Beschaulichkeit nicht aus. Sorge und Trauer wohnen unter den Menschen. Den Pfad des Wiking finden 
sie nicht. Das sagt er selbst mit einem Gefühl der Überlegenheit über die Landbewohner. Der Anfangs- 
zeile des „Wiking“ und der der „‚Zugvögel“ liegt dasselbe rhythmische Schema zugrunde. Daß der „Wiking“ 
seinerseits rhytlumisch und in ein paar unbedeutenden Einzelheiten auf das Soldatenlied in „‚Wallensteins 
Lager“ zurückgeht, zeugt nicht nur für den anregenden Einfluß Schillers auf Geijer. Dieser Umstand weist 
auf einen Zusammenhang hin, der die Parallele erweitert. Die Abentenerlust der Soldaten und des Wiking 
enthält ein Element ästhetischen Freischwebens, etwas Nicht-Rationales, Nicht-Utilitaristisches; ihre 
Stimmung ist in gewissen Momenten mit der rein ästhetischen Betrachtung verwandt. Darum eignet sich 
das leichte anapästische Versmaß so gut für sie alle, für den Soldaten, den Wiking, den Alpenjäger und die 


Zugvögel. 
Per Daniel Atterbom hatte mit seiner weichen, träumerischen, nach innen gewandten, 
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feinbesaiteten und empfindsamen Natur ein starkes Be- 
dürfnis nach Sympathie, das ihm viel Schmerz bereiten 
sollte; er glich in dieser wie auch in anderer Hinsicht 
H. C. Andersen. Im Gegensatz zu Andersen trug Atter- 
bom die Erinnerung an eine idyllische Kindheit in sich: 
das fromme Elternhaus in Östergötland, wo der Vater 
Pfarrer war. Seine früheste Lyrik war elegisch. Er stand 
darin unter dem Einfluß Lidners, Franzens und Kellgrens, 
auch Höltys und Klopstock®. Von der deutschen Hoch- 
romantik übernahm er erst allmählich gewisse Stimmun- 
gen und einzelne Vorstellungen, die er mit den Eindrücken 
seiner vorromantischen Zeit verband. Schiller war auch 
in der Zeit, die seiner Hinwendung zu den Hochroman- 
tikern unmittelbar vorausging, für ihn von Bedeutung. 
Eine Zeitlang war Atterbom von der Freimaurermystik 
Werners erfaßt. Die Todesphantasien Novalis’ bewegten 
ihn. Auch Tieck bewunderte er. Carl Santesson ist.es in 
einer gründlichen Untersuchung gelungen, die Stadien in «3. P.D. Atterbom (Tegner & Kitten- 
der Entwicklung Atterboms zur reinen Romantik hin genau dorf, Lith. Institut). 
festzulegen. Diese Entwicklung verlief schnell. Siegingaber, (Aus der ee = : EEE 
wie Santesson nachgewiesen hat, von außen nach innen. De 





Atterbom gründete einen literarischen Verein und nannte ihn symbolisch ‚Aurora-Verein‘“ und seine 
Zeitschrift ‚Phosphoros“. Atterbom und seine jungen Freunde fühlten sich als Lichtträger. Als Atterbom 
seinen ..Prolog‘“ zum „‚Piiosphoros‘‘ schrieb, war er von der Anschauung der Romantik im Innersten er- 
faßt. Der „Prolog“ zeigt den dichterischen Rausch, in den sein Gefühl und seine Phantasie durch diese 
Anschauung versetzt waren. Ein Lebensgefühl, das sein ganzes Wesen erfüllte, durchströmte ihn. Kosmi- 
sche Bilder mit strahlenden Lichtern und Farben werden in vibrierenden und mit reichverschlungenen 
Reimen geschmückten Versen herbeigezaubert. Die prunkvolle Canzone-Forım wird aber außer für diese 
Phantasiebilder auch noch für einen spekulativen Inhalt und einen historischen Rundblick verwandt. 
Atterbom, der Schelling ‚‚platonisierte‘“, in ihm aber seinen bedeutendsten Meister sah, hatte auch einen 
Resonanzboden für Fichtes germanischen Patriotismus und wußte ihn in dem reichen Inhalt des ‚.Prologs‘“ 
auch noch unterzubringen. 


Aus Tiecks „‚Garten der Poesie“ und aus Herders Paramythien holte sich Atterbon die Anregung 
zu seinem sonst völlig selbständigen Gedichtzyklus ‚Die Blumen‘. Atterbom gibt in den ‚Blumen‘ aus- 
führliche Scelencharakteristiken, wo Tieck nur mit flüchtig angedeuteten Analogien gespielt hatte. Bei 
Atterbom hat die Blume eine Geschichte, die sie in einer Mythe, einer Fabel, einem Märchen oder einer 
Ballade erzählt. Der Inhalt ist ebenso wechselnd wie der Rıytbmus. Einmal bedient sich Atterbom einer 
romantischen Naturmythologie, dann wieder knüpft er an Motive aus der Antike (‚Die Narzisse‘, ‚‚Die 
Sonnenblume“, „‚Die Hyazinthe‘‘) oder aus der persischen Dichtung (,.Die Rose‘) an. Der reiche Wechsel 
der Stimmungen entspricht dem der Motive. Die Rose mit ihrem rauschhaften Augenblicksleben hat einen 
ästhetischen Pantheismus zum Hintergrund, der Mohn und die Lilie aber sind von welımütigem Selnen, 
von neuplatonischer Unendlichkeitssehnsucht durchzittert. „Die Sonnenblume“ verherrlicht die Ehre 
und das rücksichtslose Streben nach dein Licht. nach dem Höchsten; der Schluß ist hier eine Fanfare, 
die an bestimmte Tonfolgen im ‚‚Kaiser Octavianus‘“ erinnert. In der finsteren und trotzigen ‚„Hyazinthe“ 
lassen sich Züge aus Schillers ‚Resignation‘, aber auch von Fichtes moralischem Heroismus, wie er in 
der „‚Bestimmung des Menschen‘ dargelegt ist, erkennen. 

Von größerem philosophischen Gewicht als die ‚Bhunen“ sind andere Gedichte, die Atterbom unge- 
fähr zur selben Zeit (1812) wie die ‚‚Blumen“ veröffentlichte. In dem Gedicht ‚Urania‘ ist die Mythologie 
dichterischer Naturbetrachtung metaphysisch gefaßt, so auch in „Allegro und Adagio“. Hier wie auch 
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in seinem großen Werk, der „Insel der Glückseligkeit‘, benutzt Atterbom neuplatonische Symbole. Neben- 
her konnte Atterboms Phantasie wohl, selbst in größeren Zusammenhängen, wie im „Vogel Blau“ und 
der „Insel der Glückseligkeit“, eine mythologische Figur mehr spielerisch erschaffen oder, wie in der ‚Insel 
der Glückseligkeit“, „‚Elementargeister‘‘ einführen, ohne ihnen eine andere philosophische Bedeutung bei- 
zulegen als die, die in der Naturbeseelung selbst liegt. Die wichtigsten mythologischen Personifikationen 
Atterboms aber, seine Hauptsymbole, sind nicht nur ein dichterisches Spiel. Sie sind von einem bestimmten 
spekulativen Inhalt erfüllt. Das dichterisch Suggestive der mythologischen Personifikation und der wogen- 
den Stimmung hat selbst der Literaturforschung den philosophischen Inhalt verborgen oder verdunkelt. 
Einer gründlichen philosophischen Untersuchung, die Albert Nilsson angestellt hat, hat sich jedoch die 
zugrunde liegende Spekulation in ihrer vollen Bestinuntheit und in ihrem engen Zusammenhang mit der 
Lehre Plotins erschlossen. 

Urania, die Weltseele, ist auch die Weltharmonie. Die Töne der irdischen Musik sind ein Widerhall 
der Musik, die der Harfe Uranias entströmt. Die Musik ist die Ursprache der Seele, die Erinnerung an 
eine höhere Existenz. Im ‚„Sommerabend‘“, in „Allegro und Adagio“ und in der „Äolsharfe“ besingt Atter- 
bom die Musik in Versen, die auf eine der Musik verwandte Art Stimmungen übersetzen wollen. Der 
„Sommerabend‘“ ist keine Beschreibung seines Themas, sondern eine Wiedergabe der Sommerabendstim- 
mung in Bildern. Außerordentlich zutreffend weist Santesson auf die Ähnlichkeit des Charakters hin, die 
die Bilderwelt Atterboms in Worten mit der des romantischen Malers Philipp Otto Runge in seinen Zeich- 
nungen zu den „Tageszeiten‘ verbindet. 

Die Liebesmetaphysik bildet einen wichtigen Bestandteil in der romantischen Anschauung Atterboms. 
Nur selten personifiziert Atterbom die Liebe; der Grund dafür war wohl der, daß es eine traditionelle Per- 
sonifikation gab, die für die romantische Liebesauffassung mit ihrem Uncendlichkeitshorizont unmöglich 
war. Die Fabel von Amor und Psyche ließ sich jedoch gut verwenden, was Atterbom denn auch tat. In 
der „Insel der Glückseligkeit‘ ist Eros ein Kind; er erscheint nur in der Schlußszene, die zugleich den 
Höhepunkt des Gedichtes bildet. Das Sternenkreuz, das hinter Eros erstrahlt, deutet seine Identität mit 
dem Christuskind an. Irgendein stehendes Mythensymbol für die Liebe gebrauchte Atterbom aber nicht 
und brauchte es auch nicht. Die Liebe ist wie die Musik eine Rrinnerung an die ursprüngliche Welt. Un- 
erwiderte Liebe verschmilzt mit der Sehnsucht der Seele nach der Welt der Urbilder. Die erwiderte Liebe 
aber erhebt sich zu denselben Höhen, nur daß sie im Jubel dorthin gelangt. 

Die größten dichterischen Schöpfungen Atterboms, die Märchenspiele „‚Vogel Blau“ und ‚Die Insel 
der Glückseligkeit‘, bauen sich auf Motiven des Volksinärchens auf. „Die Insel der Glückseligkeit‘ ist 
sein Hauptwerk; das früher begonnene, aber nie vollendete Märchenspiel ‚Vogel Blau“ mußte diesem 
Werk viel von seinen Motiven und von seiner Lyrik abgeben. Die innige Vereinigung von umfassender 
Spekulation und persönlicher Lyrik, die für die Dichtung Atterboms kennzeichnend ist, tritt in der „Insel 
der Glückseligkeit‘ stark hervor. Der König der Hyperboreer, der hellockige und schönheitsdurstige 
Träumer Astolf, das Idealbild junger, nordischer Männlichkeit, kommt zu der Insel der Glückseligkeit 
und gewinnt dort die Liebe Felicias, der Königin der Schönheit. Im unendlich seligen Verweilen bei ihr 
vergißt er sein rauhes Vaterland. Da erinnert ihn ein Schauspiel, das die Mädchen der Felicia aufführen, 
an die Pflichten, die er versäwnt hat. Er kehrt in sein früheres Vaterland zurück und findet, daß drei 
Jahrhunderte dort vergangen sind. Die IHyperboreer haben inzwischen die Republik eingeführt. Die 
Schilderung dieser Staatsform benutzt Atterbom, um die Denk- und Redeweise der ihm verhaßten fran- 
zösischen Revolution und die ihrer Nachzügler mit bissiger Ironie zu verhöhnen. Als Astolf auf dem 
Flügelroß der Felicia wieder zu ihr zurückkehren will, wird er von der Zeit eingeholt und stirbt. Felicias 
Verzweiflung ist grenzenlos. Auch ihr Schönheitsreich stürzt zusammen. Ihre hohe, geheimnisvolle Mutter 
Nyx-Theophania aber, die sie nie verstanden, nur gefürchtet hat, weist sie auf eine höhere Welt hin, in 
der sie nach einer Reinigung und Entwicklung Astolf wiederfinden wird. 

Der Blankvers wird nicht nur durch die zahlreich eingestreuten lyrischen Gedichte, sondern auch 
im Dialog selbst unterbrochen, wenn der Inhalt einen schmelzenderen oder feierlicheren Tonfall erfordert. 
Die Verse, in denen sich Astolf und Felicia zum ersten Male ihre Liebe gegenseitig erklären, und die, in 
denen sie voneinander Abschied nehmen, sind in ottave rime geschrieben und zwar so, daß die Schlußzeile 
der vorhergehenden Strophe in der Anfangszeile der folgenden Strophe wiederkehrt. Wenn iin ersten Aben- 
teuer die Winde von ihrem Treiben erzählen, so geschieht es in freistehenden Romanzen wit wechselndem 
Versmaß; für die sublimen und gedankenschweren Worte der Nyx an Felicia verwendet Atterbom dagegen 
den tragischen Trimeter. 
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„Die Insel der Glückseligkeit“ ist keine ermüdende Geheimschrift. Die Schönheit der Sprache und 
der Bilder und die Glut, die sich verzehrende Wehmut oder die Hoheit der Stimmungen entzücken und 
bezwingen unmittelbar. Die exotische Märchenpracht in der „Insel der Glückseligkeit“ kann wohl etwas 
kindlich anmuten; es ist der Traum einer nordischen Phantasie, die durch Bücher über den Orient und 
durch eigene Reiseerinnerungen von Italien ihre Nahrung empfangen hat. Der Tiefsinn aber und die 
Seelenkenntnis, die z. B. die Monologe Astolfs auszeichnen, stehen gleichwertig neben dem Besten, was 
überhaupt jemals in Dichtung gesagt worden ist. Im Rhythmus des Gedankens liegt hier etwas, das an 
Shakespeare erinnert. 

In der „Insel der Glückseligkeit‘ wie auch sonst hat Atterboms schönste Lyrik gerade in ihrem leise- 
sten Tonfall, dem abklingenden Schlusse, eine eigentümlich intensive Tönung. Man lauscht ihm wie den 
verklingenden Tönen einer Geige. 

Erik Johan Stagnelius war in Dichtung und Anschauung, sowohl positiv wie negativ, 
von einer üppigen, genußsüchtigen Phantasie und einer brennenden, unseligen Sinnlichkeit be- 
stimmt. Auf der einen Seite begründete das eine hitzige erotische Dichtung. Auf der anderen 
Seite führte ihn der Kampf zwischen der idealen Anschauung und dem Triebleben dazu, das 
ganze sinnliche Dasein als gefallen zu verfluchen. 

Die Blumendichtung Atterboms beeindruckte Stagnelius und veranlaßte ihn, selbst ähnliche 
„Blumen“ zu dichten. In seiner Vorliebe für Pracht und seiner Neigung zum Verschwenden 
von Edelsteinen, Rosen und Düften übertraf Stagnelius Atterbom selbst. Dagegen fehlt den 
Versen Stagnelius’, so ‚musikalisch‘ sie auch im gewöhnlichen Sinne sind, im Ansatz und in 
der Ausführung die ahnungsvolle, wunderbare Stimmungsmusik Atterboms. Mit dieser Ver- 
schiedenartigkeit der Veranlagung stimmt es gut überein, daß Stagnelius die antike Dichtung, 
vor allem Ovid, ganz besonders liebte; auch sein Zug zur französischen Romantik ist für diese 
Verschiedenartigkeit bezeichnend. 

Der Eigenbrödler Stagnelius stand außerhalb der literarischen Cliquen, aber nicht außer- 
halb der Strömungen seiner Zeit. Vom „Gotizismus“ war er berührt. ‚Die Asen“ von Ling 
beeinflußten ihn beim Dichten seines Epos „Wladimir der Große“. Es ist in Hexametern ge- 
schrieben. Stilistisch auffallend sind die klingenden, mehrsilbigen Epitheta und, wenn auch 
weniger, die Vorliebe für parallel gebaute Ausdrücke. Beide Eigentümlichkeiten zeugen für 
Stagnelius’ klassischen Geschmack. 


Stagnelius schrieb während seines kurzen Lebens (1793—1823) außer seinen Iyrischen Gedichten 
epische und dramatische Werke. In seiner reichen Produktion steht die Lyrik am höchsten, eine Lyrik. 
die wie die Atterboms Träger eines charakteristischen und spekulativen Inhalts ist. Über den spätromanti- 
schen Platonismus und den Neuplatonismus (Schelling) gelangte er zur Vertiefung in theosophische und 
gnostische Spekulation. Einige seiner Gedichte, die auf dieser Spekulation beruhen, konnten nur durch ver- 
gleichendes Studium gnostischer Spekulation gedeutet werden. In anderen wieder bietet der poetische 
Inhalt selbst genug. Nicht in Stimmung und unaussprechbare Ahnung, wie Atterbom es tut, sondern in 
deutliche, farbenstrahlende Bilder bannt Stagnelius das Übersinnliche. 

Stagnelius’ schönste Gedichte sind jedoch nicht die theosophischen. In dem Gedicht „Norden‘‘ 
gebraucht Stagnelius nach dem Vorgang Atterboms die Gestalten der nordischen Mythologie als natur- 
philosophische Prinzipien; der dichterische Genuß dieses Gedichtes ist jedoch nicht davon abhängig, ob 
der Leser die naturphilosophische Mythendeutung oder die nordische Mythologie kennt, die hier verwandt 
und dargelegt wird. Im Rhythmus schließt sich das Gedicht an die „Zugvögel“ von Tegner an. Der 
Rhythmus erweckt hier eine Stimmung von Frische und Optimismus, die sonst bei Stagnelius selten ist. 
Die verschiedenen Elemente des Inhaltes bilden ein dichterisches Ganze; er vereinigt in sich naturmythisch 
gefaßte Wesen der nordischen Mythologie, den Neck und die Elfen, einzelne reale Züge und kühne Phantasie- 
bilder. Im Stil kehrt der klassische Parallelismus wieder, während die gesehenen Bilder und die Sprache 
in den Farben der Romantik glänzen. Auch die Unendlichkeitsperspektive fehlt nicht, doch erscheint die 
Unendlichkeit in einem verdichteten Bild: dem des Weltenbaumes, der Esche Yggdrasil. Fünf Worte ent- 
halten ein dichterisches Weltbild in sich beschlossen 
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In dem Gedicht ‚‚Der Neck“ kommen die Märchenwesen des Volksglaubens ohne Naturphilosophie 
vor. Die Elfen sind nur Staffagefiguren in der Landschaft. Der Neck spielt im Silberbach und verstummt 
in Trauer, als ihn der kleine Knabe fragt, warum er spiele: er kann ja doch niemals ein Kind Gottes 
werden. Das Naturwesen, das trotz all seiner sonstigen Überlegenheit vor der Unsterblichkeit des Menschen 
arm ist, dieses romantische Motiv wird hier in konzentrierter Forın vorgeführt, ganz ohne Philosophieren, 
nur in einem Situationsbild einem goldenen, veilchenduftschweren Frühlingsabend und den Worten eines 
Kindes. 

Als Stagnelius Motive aus Tegners ‚‚Zugvögeln“, die er anscheinend besonders schätzte, übernahm, 
veränderte er sie auf eine Weise, die für ihn charakteristisch ist. Bei Tegner bildet die Freude über das 
freie Schweben und über die Abwechslung den Grundton. Bei Stagnelius dagegen ist der Gegensatz zwischen 
dem nordischen Sommer und dem nordischen Herbst, der die Vögel zu ihrem Zug nach den warmen Ländern 
treibt, nicht nur koloristisch, sondern ein Stimmungsgegensatz von Genußleben und Vergänglichkeit; so 
wird auch (mit einer Reminiszenz an eine Äußerung in Chateaubriands ‚‚Rene‘‘) der Flug der Vögel nach 
dem Süden zum Symbol für den Flug der Seele aus der Vergänglichkeit in die Ewigkeit. Sinnenrausch, 
wüste Leere und Sehnsucht nach einem besseren Land, das ist die Geschichte der Vögel, das ist auch 
Stagnelius’ eigene Seelengeschichte. 

Das Morgenland lockte Stagnelius’ Phantasie, wie es auch die Atterboms in der ‚‚Insel der Glück- 
seligkeit‘‘ gelockt hatte, doch blieb eine Verschiedenheit. Stagnelius verweilte im Morgenland; auch ist 
die orientalische Exotik ınit seiner ganzen ınystischen Spekulation eng verbunden. So schildert er die 
Seele, Anima, als Gefangene in der Burg des Sultans, des Fürsten der Welt, des Demiourgos. 

Zu der Gedichtsammlung ‚.Lilien in Saron‘ gehört auch das Drama ‚‚Die Märtyrer“, in dem Stagnelius 
noch deutlicher als im ‚‚Wladimir den Großen‘ unter dem Einfluß Chateaubriands steht. 

In seiner letzten Zeit näherte sich Stagnelius 
dem Realismus; gleichzeitig gab er den Fanatismus 
auf und verdammte ihn in seinem Drama „Die 
Bacchanten“, 


Johan Olof Wallin, der wie Franzen 
Geistlicher war und später Bischof wurde, be- 
warb sich um die Preise der Schwedischen Aka- 
demie. Im Jahre 1805 errang er drei Preise auf 
einmal. Das erste Gedicht, in dem Wallin, zu- 
nächst rhythmisch, den Kreis des Hergebrachten 
überschritt, war ein dithyrambisches Gedicht 
auf Gustaf III. (1808). Persönliches Leid und 
innere Entwicklung machten Wallin zu einem 
mächtigen religiösen Dichter. Rein ästhetisch 
gehört er auch nach seinem Durchbruch nur 
mit Einschränkungen zu den eigentlichen Ro- 
mantikern. Seine Predigten erschienen in dem 
Prachtkleid der akademischen Rhetorik. Psy- 
chologisch ist er aber an die Seite der Roman- 
tiker zu stellen. Der Hintergrund seiner wie 
ihrer Religiosität ist der Negativismus der ra- 
dikalen Aufklärung: er negiert, wie sie, die 
Negation. Vor allem die Gefühle der Welt- 
müdigkeit und der Sehnsucht nach dem Ewigen 

SS saeraberesien mess finden in der Dichtung Wallins den herrlichsten 
von J. ©. Wallins „Engel des Todes“, gezeichnet Ausdruck. Er schuf die schönsten neuen Lieder 
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einige Lieder von Geijer, denen eine schlichte Echtheit eigen ist, und von Franzen kommen 
den Liedern Wallins nahe. Für eines dieser Kirchenlieder hat die Literaturforschung ziemlich 
krampfhaft nach Parallelen bei Plato und Goethe gesucht und alles mögliche dabei heraus- 
bekommen. Dieses Lied (Nr. 48 im kirchlichen Gesangbuch von 1819) ist aber nichts anderes 
als ein religiöser Ausdruck der Hingabe an Gott, der von romantischer Naturempfindung 
gesättigt ist. Die Hinweise auf Plato und Goethe treffen nicht das Wesentliche. In diesem 
und einigen anderen Kirchenliedern Wallins lassen sich aber Spuren feststellen, die auf Lieder 
Christofer Christian Sturms, des von der Literaturgeschichte vergessenen vorromantischen 
deutschen Dichters, weisen. 

In seinem großen Gedicht ‚Der Engel des Todes“ zeigt Wallin dieselbe Erhabenheit wie 
in seinen kirchlichen Grabliedern. Treffend hat man die Kirchenlyrik Wallins mit dem Klang 
von Kirchenglocken verglichen. 


VII. DÄNEMARK: ROMANTISCHER UND BÜRGERLICHER 

REALISMUS. - SCHWEDEN: ROMANTISCHER UND BÜRGER- 

LICHER REALISMUS. ÄSTHETISCHE NEUANTIKE UND 
PLATONISCHER IDEALISMUS 


Der Realismus, die Annäherung an die Wirklichkeit des Alltags, kam in der Kunst des 
19. Jahrhunderts nicht erst mit dem Naturalismus der siebziger und achtziger Jahre auf. 
Die Neigung, das Alltägliche der Umgebung zum Gegenstand künstlerischer Behandlung zu 
machen, das Charakteristische aufzusuchen als charakteristisch, auch wenn es nicht schön war, 
und das nicht nur ästhetische Interesse an der Natur als solcher ist schon in der Dichtung der 
dreißiger und vierziger Jahre am Werke. Naturgeschichte und Gegenwart machten sich als 
anregende Faktoren im Geistesleben dieser reichen Zeit nicht weniger geltend als Geschichte 
und Philosophie. Hauch war seinem Fach nach Zoologe, als Dichter war er Romantiker. Der 
philosophische Dichter und Dichterphilosoph Johan Ludvig Heiberg trieb Astronomie. Der 
große Naturforscher Hans Christian Örsted, ein wissenschaftliches Genie, stand in seiner 
Wissenschaft auf dem Boden der Empirie. Er nahm sich aber die Freiheit, als abschließende 
Weltbetrachtung eine frohe Lichtphilosophie anzunehmen, die, wie der Monismus Thorilds, 
nur wenig die Schattenseiten des Lebens und des Seins beachtete. Örsteds Anschauung war 
von seiner Persönlichkeit geprägt; sie war milder und reiner, aber ebenso heiter wie die Thorilds, 
ausgesprochen religiös, aber frei von jeder Kierkegaardschen Zerknirschung. Als Persönlichkeit 
wie als Wissenschaftler hat H. C. Örsted einen gleich hohen Rang unter den Männern seiner 
Generation eingenommen. Auf niemand aber hat er einen so unmittelbaren Einfluß ausgeübt 
wie auf H. C. Andersen. 

„Realismus“ und ‚Romantik‘ bilden ja, weder wenn man damit den Inhalt, noch wenn 
man damit die Technik der Darstellung meint, Gegensätze, die einander gänzlich ausschlössen. 
Auch das „Romantische“ muß einerseits Ausdruck einer seelischen Wirklichkeit sein und 
andererseits die Illusion einer äußeren Wirklichkeit geben. Diese Illusion kann nur durch 
einen vorhandenen Vorrat und durch treue Wiedergabe wirklicher Beobachtungen erreicht 
werden. Das Verhältnis von ‚Realismus‘ und „Romantik“ bestimmt sich auch nicht so, daß 
etwa ‚Realismus‘ im technischen Sinne dem „Romantiker‘ entbehrlicher wäre als dem 
„Realisten“. In der Bewegung von der „Romantik“ zum „Realismus“, die sich im Laufe 
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des 19. Jahrhunderts vollzieht, handelt es sich in den letzten dreißig Jahren nicht so sehr um 
ein Anwachsen des im eigentlichen Sinne Realen in der Dichtung als vielmehr um einen Um- 
schwung in der gesamten Weltbetrachtung, den Umschwung vom Idealismus zum Naturalis- 
mus. Realismus als Annäherung an die unmittelbare Wirklichkeit, als treue Beobachtung 
und Wiedergabe dieser Wirklichkeit ist schon von Dichtern geübt worden, deren Weltan- 
schauung und Phantasie noch tief in der Romantik wurzelten. H. C. Andersen träumte von 
einer Weltpoesie. Er schuf sie wirklich und machte damit seinen schlichten bürgerlichen 
Namen zum Namen eines friedlichen Welteroberers. Ist er ‚‚Romantiker‘ oder ‚‚Realist‘‘ ? 
Beides. 

HansChristian Andersen, der, so ungelenk er als Jüngling war, in einem unklaren Kunst- 
triebe mit aller Gewalt Schauspieler werden wollte, konnte sich nach dem Scheitern dieser 
Hoffnung durch die Hilfe gütiger Menschen intellektuell weiterbilden. Als Dichter bemühte 
er sich fleißig in verschiedenen Dichtarten, im Märchen aber fand er seine rechte Art. In diesem 
„kleinen“ Genre leistete er Großes. H.C. Andersens ‚Märchen‘, von denen das erste Heft 1835 
erschien, sind nicht nur als das dichterische Hauptwerk Andersens, sondern überhaupt als der 
einwandfreieste Beitrag Dänemarks zur Weltliteratur zu betrachten, und zwar hat man in 
diesem Zusammenhang ‚‚Welt‘ in einem weiteren Sinn als üblich, d. h. nicht auf Europa und 
Amerika beschränkt, zu nehmen. Vor und zwischen den Märchen schrieb Andersen noch vieles 
andere: Romane, Reiseschilderungen, Gedichte und Dramatisches. In seinen Romanen finden 
sich vorzügliche Einzelheiten. Lyrische Gedichte von ihm, die sich durch große Innigkeit 
und eine schlichte Form auszeichnen, sind später von Edvard Grieg komponiert worden; in 
dieser Form gehören sie zu dem noch heute lebenden Teil der nordischen Kunst. Die besten 
der größeren Prosawerke, die wir von Andersen besitzen, interessieren uns am meisten durch 
ihre Beziehungen zu den Märchen: durch die Keime zu den Märchen, die in ihnen enthalten 
sind, und als Beitrag für die richtige Würdigung von Andersens vollendeter Märchenkunst. 

Die Anerkennung, die Andersen bei seinen dänischen Zeitgenossen fand, entsprach nicht 
der internationalen Stellung, die er noch vor seinem Tode gewann. H. C. Örsted allein hatteschon 
beim Erscheinen der Märchen einen ganz klaren Blick für ihren Wert. Er erkannte, daß sich 
von den übrigen dichterischen Erzeugnissen Andersens nichts mit diesen Märchen gleichstellen 
ließ und daß diese kleinen Sachen mit einem ganz anderen künstlerischen Maßstab zu messen 
waren, als man nach ihrem Format und ihrer Wendung an die Kinder vermuten konnte. Jetzt 
sind Andersens Märchen ein aktuell lebender Teil der dänischen Literatur. Bei der Wiedergabe 
des begabten Schauspielers Texiere, der sich mit seinem reichen, tiefen und nuancierten Ein- 
fühlungsvermögen ganz in die Märchenwelt Andersens hineingelebt hat und sie so vor seinen 
Zuhörern erstehen läßt, wie ein Tonkünstler von Gottes Gnaden das Werk eines musikalischen 
Genies wiedererstehen läßt, jubelt ein feingebildetes, erwachsenes Publikum diesen Märchen zu. 
Auch die Forschung hat zur Schätzung Andersens das Ihrige beigetragen. 

Als Andersen in das I,and der Märchen einzog, ahnte er nicht, daß es ihm wie den Märchen- 
helden ergehen sollte: daß er dort unermeßliche Reichtümer finden und damit in grenzenloser 
Freigebigkeit seine Mitmenschen, Erwachsene wie Kinder, beschenken würde. Den drei 'Titel- 
formen seiner Märchensammlung entsprechen verschiedene Stadien seiner Selbsterkenntnis und 
seines Strebens. Der Titel der ersten sechs Hefte gibt an, daß sich der Märchenerzähler an ein 
Publikum von Kindern wendet. Von 1845 an verschwindet die Bemerkung ‚für Kinder er- 
zählt‘; bei gewissen Märchen, die, wie ‚‚Die Galoschen des Glückes‘‘ (1838), einzeln oder in 
Zeitschriften erschienen waren, war sie schon früher weggefallen. 
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65. Zeichnung von Lorenz Frelich zu H.C. Andersens ‚Kleine Meerfrau‘‘ 
(Nach F. Hendriksen: Lorenz Frelich 1820—1920). Das Märchen erschien zuerst 1837. 


Die Stellung, die Andersen zu den ‚‚Volksmärchen‘“ einnimmt, ist von dem Andersen-For- 
scher Paul V. Rubow so charakterisiert worden: Andersen ‚erneuert den Schwank“ (,‚Fabliau‘),- 
indem er ihn von der Schenkstube in die Kinderstube verlegt, und „setzt das eigentliche Volks- 
märchen fort‘, indem er neue Märchen schafft, die den.echten/ primären Volksmärchen (Ammen- 
wmärchen) wesensverwandt sind. In dieser Verwandtschaft liegt, objektiv gesehen, das Ge- 
heimnis des außerordentlichen Erfolges, den Andersen errungen hat. Für die führenden Vor- 
stellungen, die das Geschehen und die Weltanschauung der Volksmärchen (für Kinder) be- 
herrschen, fanden sich bei Andersen Äquivalente, die ihm aus seiner Veranlagung, aus seiner 
theoretischen Weltbetrachtung und aus seinem eigensten Erleben erwachsen waren. Das 
Volksmärchen setzt bei seiner Betrachtung der Welt voraus, daß sie mirakulös ist, daß 
das Wunder in ihr wirklich ist. Schon seiner Veranlagung nach war H. C. Andersen keiner 
von denen, die Wirklichkeit und Wunder scharf gegeneinander abgrenzen. Das Eingehen 
in die Wunderwelt der Kinder war ihm von vornherein psychologisch erleichtert. Das kam 
ihm bei der Wiedererzählung überlieferter Märchenstoffe zugute. Die in seinen eigenen neuen 
Märchen waltenden positiven Äquivalente für den Wunderglauben des Volksmärchens ver- 
dankt er dort, wo von Naturerscheinungen zu reden war, der großartigen Weltanschauung und 
dem hellen Blick seines großen Freundes H. C. Örsted. Das Wunder kommt bei Andersen in 
verschiedenen Formen vor: als Magie, als das Wunderbare in der Natur und als religiöses 
Wunder. Erzählten die Volksmärchen von guten Mächten, die dem bedrängten Helden in 
höchster Not zu Hilfe kommen, so hat auch Andersen diese Zuversicht. Im ersten Heft der 
Märchen, das 1835 erschien, begann Andersen damit, daß er den Helden des Schwankes, den 
Abenteurer mit dem guten Glück vorführte, dem alles gelingt, ohne daß dies einer morali- 
schen Überlegenheit zuzuschreiben wäre (‚Das Feuerzeug‘, ‚‚Klein-Claus und Groß-Claus‘“). 
Diesem Abenteurer des Schwankes, der beim Betreten der Kinderstube jedoch seine Roheit 
hatte abstreifen müssen, folgen in Andersens Märchen später gute Kinder, arme und kranke 
Kinder, anspruchslose, überschene Geschöpfe, und diese sind es nun, die von den guten Mächten 
beschützt werden. Das Märchen von dem häßlichen Entlein, in dem der ‚‚Held“ ein Tier ist, 
gibt in unübertroffen reizender Form, realistisch und symbolisch zugleich, den Lebenslauf 
eines Vielgeprüften, der zu Großem berufen ist und nach vielem Leid und bitterer Schmach 
endlich zu großen Ehren gelangt: es ist die Geschichte Andersens selbst. Das Zufallsglück des 
Schwankhelden wird nun zur Rettung und zum Sieg des Guten; dem Glück selbst entspricht 
nun die Erwählung des Berufenen. Daß viel durchzumachen ist, bevor die Herrlichkeit der 
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Erwählung erreicht ist, darin stimmte Andersen mit dem Ausgangspunkt der Volksmärchen 
(Ammenmärchen) überein. Es war auch seine eigenste Erfahrung. In seinem eigenen Leben 
hatte er das schwere Ringen unter Tränen und Mühseligkeit, das Wunder und die Erhebung 
erlebt. 

Die reiche Phantasie Andersens ist eine der Voraussetzungen, die ihn befähigten, Pflanzen 
und Menschen, Tieren und Spielsachen Leben einzuhauchen. Seine Illusionswirkung erreicht 
er durch die Kraft seiner Phantasie und durch liebenswürdige Kunstgriffe der Darstellung, 
aber auch durch einen soliden Realismus, der seiner Phantasie an Stärke gleichkommt. Der 
Realismus Andersens ist nicht oberflächlich. Unter der zunächst greifbaren Schicht, die von 
fein gesehenen Einzelbeobachtungen des Äußeren von Menschen, Tieren usw. gebildet wird, 
liegen noch weitere und reichere Schichten, die einen Realismus tiefgreifender Menschen- 
kenntnis und eingehender Lebenserfahrung enthalten. Der strenge Wirklichkeitsgehalt ist es 
vor allem, der die Märchen Andersens so sehr von der deutschen und dänischen Märchen- 
dichtung um 1800 unterscheidet. 

Andersen war in der kleinen Stadt Odense auf der Insel Fünen geboren und in arm- 
seligen Verhältnissen aufgewachsen. In seinem Gärtchen hatte er mit den Blumen gespielt und 
mit ihnen selbsterfundene Märchenspiele aufgeführt. Als er mit vierzehn Jahren aufs Geratewohl 
ohne Empfehlungen und ohne irgendwelchen Beistand in die Hauptstadt zog, trug er wohl- 
verwahrt in seinem Gedächtnis unauslöschliche Bilder seiner Heimat. Er hatte aber als Kind 
unter dem Druck der Unheimlichkeit gelebt. Der Trübsinn des Vaters und der Irrsinn der 
Großmutter hatten schwer auf seiner Kindheit gelastet. Als er seinen dichterischen Beruf er- 
kannt hatte, mußte er mühsam um Anerkennung ringen, er mußte sein eigenstes Feld finden 
und bebauen. Als Mensch mit einem liebebedürftigen und liebevollen Herzen mußte er sich 
seine tiefe Kenntnis der Liebe mit bitterem Leid und völliger Entsagung erkaufen; seine Liebe 
wurde nicht erwidert. Für die hohe Kritik seines Vaterlandes waren seine ersten Märchen- 
sammlungen überhaupt nicht da. Als ihm nach seinem Erfolg im Ausland endlich auch in 
Dänemark Anerkennung zuteil wurde, war sie doch verhältnismäßig zurückhaltend. Er hatte 
zwar seinen Kreis. Als ein geschätzter Gast durfte er seinen Sommeraufenthalt auf den großen 
dänischen Ilerrenhöfen (Gisselfeldt, Bregentved, Glorup) verbringen. Seine Reiselust konnte 
er durch große Reisen in Europa befriedigen. Auch ein Stück von Asien und Afrika bekam er 
zu sehen. Die arktischen Regionen betrat er selbst nicht. Er las aber Beschreibungen der 
Polarländer; die starken Eindrücke, die seine Phantasie dabei empfing, verwertete er u. a. in 
dem Märchen von der Schneekönigin. Die dänische Landschaft malte er immer wieder in liebe- 
voller Vertiefung; neben dieser Heimatliebe aber gewährte er auch dem Exotischen Raum und zu 
dem Exotischen gehört für ihn die Landschaft des ewigen Schnees wie die der Weinberge. In 
dem Märchen von der Schneekönigin stellt Andersen diese beiden Naturen einander gegenüber. 

In den Strophen des ‚‚Hrolf Krake‘‘ malteOehlenschläger dänische Landschaft und dänisches 
Volksleben, aber aus einer Entfernung von Jahrhunderten. Durch den großen zeitlichen Ab- 
stand von dem Dänemark der großen Moore und der vielen Störche rückte diese Landschaft 
und dieses Volksleber in eine fast ebenso entlegene Ferne wie das Abenteuer ’Thors in der 
„Reise nach Jotunheim“ und ihrer Fortsetzung ‚‚Die Götter des Nordens‘. Eine rcalistischere 
Natur- und Volksschilderung erstand mit Steen Steensen Blicher, der jütländische Novellen 
schrieb, und mit Poul Möller, der wie Blicher aus Jütland stanımte und einen Bauernhof seiner 
Heimatprovinz schilderte. Poul Möller entdeckte das Zunächstliegende auf dem Wege über 
Homer. Er sah und beschrieb es freilich im J,ichte der Komik und doch mit einer unverkenn- 
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baren Liebe zu den charakteristischen Einzelheiten. 
Ein ganz neues Stoffgebiet unterwarf er der Lite- 
ratur, als er die erste dänische Studentennovelle 
(Fragment) schrieb. 

In Christian Winther erhielt die Natur See- 
lands ihren Dichter. Die historische wie die symbo- 
lische Betrachtungsweise der Natur, die sich für 
Oehlenschläger als Romantiker ergaben, traten bei 
Winther zurück. Er ist weder Naturphilosoph wie 
Steffens und Oehlenschläger noch Philosoph über- 
haupt wie J.L.Heiberg. Christian Winther gehörte 
zu derselben Generation wie J. I,. Heiberg und 
Hertz. Seiner Veranlagung nach stand er Hertz 
näher als Heiberg. Mit Hertz hat er das feine mu- 
sikalische Ohr gemeinsam, das sich in der Behand- 
lung des Verses zu erkennen gibt. 

Winther ist so urdänisch wie die Natur See- 
lands selbst. Diese Idyllennatur Seelands bildet eins 
der Hauptthemen seiner Dichtung. Die Liebe ist 
ein ebenso wichtiges, wenn nicht noch wichtigeres 66. St. St. Blicher, 1845. 

Thema bei ihm. Seine Werke füllen elf Bände. An Zeug vor Villen Gain 
dichterischem Wert muß indessen alles übrige hinter den Liebesgedichten, die er in der Sammı- 
lung ‚An Eine“ vereinigte, und hinter dem romantischen Epos ‚Die Flucht des Hirsches‘“ 
zurücktreten. Das letzterwähnte Werk, das der Dichter erst mit sechzig Jahren (1855) ver- 
öffentlichte, baut, wie Hertz ‚Das Haus Svend Dyrings“, auf den Balladen auf. Es ist im 
Versmaß der Nibelungenstrophe verfaßt. 





In vielen der Gedichte, die der Sammlung „An Eine“ angehören, wird die umgebende Landschaft 
mit in die Stimmung einbezogen. Auch in dem romantischen Epos „‚Die Flucht des Hirsches“ bildet die 
Landschaft den Rahmen einer Liebesgeschichte: die beiden Hauptwerke Christian Winthers sind Liebes- 
und Landschaftsdichtungen zugleich. Zwischen beiden besteht nur ein Gradunterschied in dem Verhältnis 
der beiden Elemente zueinander. Die Landschaftsbilder in der „Flucht des Hirsches“ zeigen aber einen 
größeren Realismus, einen näheren Auschluß an die Natur Seelands als die früheren Gedichte in und außer- 
halb der Sammlung „An Eine“. Dies ist wohl kaum der epischen Form und der verhältnismäßigen Aus- 
führlichkeit zuzuschreiben. Es ist vielmehr der nahende Realismus, der sich in dem Streben nach dem 
Charakteristischen kund tut. Für Winther wie für H. C. Andersen dürfte der auf einer Reise nach Italien 
erlebte Kontrast von Nord und Süd der Wahrnehmung des Charakteristischen förderlich gewesen sein. 

Winther schenkte in der ‚Flucht des Hirsches“ seiner Heimatinsel, die den Hauptteil seines Vater- 
landes ausmacht, dasselbe, was der Schwede C. J. L. Almquist mit seiner Prosa und der Finnländer J. L. 
Runeberg mit seinen Hexameteridyllen seiner Heimat schenkte: eine liebevolle Wiedergabe der heimat- 
lichen Natur in charakteristischen Zügen, ohne Mythologie und ohne Personifizierung. 

Die Bildersprache in den Gedichten „An Eine“, die sonst sparsam in der Verwendung von Bildern 
sind, holt zuweilen exotische Pflanzen und Tiere herbei, nimmt Rosen und Iälien aus dem allgemein zu- 
gänglichen Ziergarten der Poesie und gebraucht sie fein und geschmackvoll. ‚Die Flucht des Hirsches‘“ 
bringt die Landschaft Seelands mit Buchenwäldern und Blumenwiesen, mit Kuckucksruf und Lerchen- 
trillern, Mühlen und Hopfengärten, Weißdorn und Holunder. Es ist nicht die altnordische Landschaft, wie 
Oehlenschläger sie in „Helge“ oder in „Hrolf Krake“ zeichnet. Das Hünengrab, das sogar in der impressio- 
nistischen Schilderung des ‚St. Hansabend-Spiels‘‘ von Ochlenschläger vorkommt, erscheint in der ‚Flucht 
des Hirsches‘' nur für einen Augenblick. Die Burgen in den Romanen Ingemanus haben anregend auf die 
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Phantasie Winthers gewirkt. In der Hauptsache aber sind es die Balladen gewesen, die ihm den Stoff und 
manchmal auch die Sprache für seine Schilderung gaben, wenn er sie nicht aus dem Schatz seiner eigenen, 
direkten Beobachtung und seiner eigenen Phantasie nahm. Das Zusammentreffen so verschiedener Ele- 
mente gibt dem Gedicht seinen Charakter. Der Rosenhain der Balladen wirkt in der realistischen Landschaft 
keineswegs befremdend. Wissenschaftliche Analyse vermag wohl das adelige Leben der Balladen und das 
idealistisch-realistische Bauernleben, dessen alte Festgebräuche dem Dichter aus eigener Beobachtung 
bekannt waren, voneinander zu scheiden. Dichterisch gehören sie jedoch zusammen und tragen beide zur 
Gesamtwirkung bei, wie sich auch sprachlich die archaistischen Balladenausdrücke mit ungezwungenen 
Redensarten der Gegenwart, ja sogar mit leicht dialektisch gefärbten Worten vertragen. Das Element des 
Zauberhaften, das in der Gestalt Rhitras und in der Geschichte ihrer Mutter zum Ausdruck kommt, ist 
eigentlich der Haltung des Ganzen völlig fremd. Es wirkt jedoch nicht störend. Auch greift es nicht so tief 
in die Anlage des Ganzen ein wie z. B. im ‚„‚Helge‘‘ von Oehlenschläger die Meerfrau und ihre Tochter Skulde, 
mit der die Gestalt Rhitras gewisse Verwandtschaft hat. Rhitra ist ebenso böse wie Skulde, ihre bezaubernde 
Schönheit aber, ihre verschmähte Liebe und ihre natürliche Wildheit scheinen ihren unheilvollen Einfluß 
schon genügend zu erklären. Ihre Herkunft spielt dabei gar keine so große Rolle mehr. 

Alles in allem ist „Die Flucht des Hirsches“ ein Dichtwerk, das auf dem Boden der Romantik ge- 
wachsen ist und zugleich einem idealistischen Realismus huldigt, der das Charakteristische sucht. 

Die Liebesgedichte, die unter dem Tite] ‚An Fine‘ gesammelt erschienen, geben in weichem Wohl- 
klang ein inniges Gefühl wieder. Zart und zärtlich, oft von Wehmut erfüllt oder von Schmerzen durchbebt 
enthalten sie maskiert die wirkliche Liebesgeschichte des Dichters. In die Situationsbilder wird oft, wie 
schon oben bemerkt, die umgebende Natur miteinbezogen, oder es handelt sich in ihnen um etwas, das 
mit der Geliebten verknüpftist. Und was gäbe es denn, das nicht irgendwie mit ihr verknüpft wäre? Winther 
bringt nur einen Kranz von Gedichten, die ohne einen verbindenden Text und ohne eine chronologische 
Reihenfolge zusammengestellt sind. Mit diesem Vorbehalt gibt er aber, wie Dante in seiner „Vita nuova“, 
einen psychologischen Liebesroman. Alles ist auf die Geliebte und das Verhältnis zu ihr bezogen. Die 
Liebesgedichte Winthers laufen aber in keine Liebesmetaphysik aus. Es fehlt jede Hypostasierung. Wenn 
zu der eigentlich romantischen Liebe eine Entfernung gehört, so ist die Liebe in den Gedichten ‚An Eine‘ 
nicht romantisch; denn diese Liebe zu ‚‚der Einen“ ist, zumal in der Zeit der Erfüllung, der überwundenen 
Hindernisse, aber auch in der Zeit der völligen Entsagung keine Liebe aus der Ferne. Es ist eine Liebe 
der Herzensnähe, ein Gefühl der Geborgenheit bei dem geliebten Wesen, mithin eine ‚ınoderne‘ Liebe, 
die den erkannten Eigenwert der Geliebten zum Ausgangspunkt hat und diesen Wert nicht erst aus Allge- 
meinbegriffen ableitet; eine solche Ableitung vollzog man da, wo man die Geliebte z. B. als Inbegriff der 
Schönheit liebte. 


Die Gesellschaftsdichtung des ausgehenden 18. Jahrhunderts lebte in den Studenten- 
liedern in neuer Form wieder auf. Der Zusammenschluß der Studenten zu einer Studenten- 
vereinigung brachte schnell einen neuen Korpsgeist hervor, der in diesen Liedern seinen Aus- 
druck fand. Die Festfreude der älteren Generation war eine Freude in der Ofenecke gewesen. 
Während draußen in der großen Welt die Stürme brausten und alles zu wanken schien, genoß man 
innerhalb seiner vier Wände, was der Augenblick gewährte: fröhliche Geselligkeit in dem 
vertrauten Kreise um die festliche Tafel. Auf diesem Punkt blieb Rahbek stehen. Auch unter 
den Studentenliedern gab es freilich Lieder dieser Art, wurde doch in Scherzliedern, wie z. B. 
in Poul Möllers ‚‚Laus tabaci‘, eine noch ältere Tradition fortgesetzt. Andere I,ieder dagegen 
drückten etwas ganz Neues aus: ein neues Gemeinschaftsgefühl unter den Studenten, ein Ge 
fühl, die Auserwählten zu sein, und ein neues Vaterlands- und Weltbürgergefühl, das sie gerade 
als Studenten pflegten, als „Herren im Reiche des Geistes‘, wie der stolze Ausdruck Christian 
Winthers lautete. Die dänische Bewegung in Schleswig wurde Sache der Studenten, die 
skandinavische Bewegung um 1840 war es von Anfang an. 

Eine Frucht des Studentenlebens und der Studentenliteratur um 1840 waren die Lust- 
spiele Jens Christian Hostrups, die neben Holbergs Komödien und Heibergs Vaudevilles in 
das klassische Repertoire der dänischen Bühne aufgenommen wurden. Das Lustspiel Hostrups, 
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das am meisten festivitas hat, handelt auch von Studenten. Es heißt ‚Die Nachbarn“ und 
spielt teils auf ‚‚Regensen‘‘, dem alten Studentenhof, teils in einer Kopenhagener Handwerker- 
familie. Scherzhaft verwendet Hostrup das Übernatürliche; er mischt es durchaus ulkartig in 
die realistischen Alltagsszenen hinein. Die L,okalfarbe in der Wiedergabe der Studenten, des 
Tebens auf ,‚Regensen‘‘und der Kleinbürger wie auch der Humor und das Gutmütig-Behagliche 
im Geist des ganzen Stückes haben diesem Studentenulk bis in unsere Tage hinein seine Frische 
bewahrt. 


Vilhelm Topsöe bekannte sich inseinem Jugendwerk, ‚Skizzen von Xox‘“ (1863), dessen erster Teil 
„‚Familiencharakteristiken‘ hieß, als Schüler der englischen Humoristen Dickens und Thackeray. Außer- 
dem übten H. C. Andersen, Vietor Cherbuliez und Alphonse Daudet Einfluß auf ihn ans. Topsöe unter- 
nahm weite Reisen; er verband mit seiner echt dänischen Veranlagung einen gewissen Kosinopolitismus. 
Eine kleine Skizze in der soeben erwähnten Sammlung ist ganz deutlich eine Studie nach den kurzen Er- 
zählungen, die Andersen zwischen 1850 und 1870 veröffentlichte; der Einfluß, den diese Erzählungen auf 
die Technik in den Werken dänischer Erzähler um 1870 und 1880 ausgeübt haben, ist überhaupt noch nicht 
genügend beachtet worden. Eine andere, etwas längere Erzählung, „Zwei Freunde“, treibt ihren gut- 
mütigen Spaß mit einem Nachkommen des Kierkegaardschen Ästhetikers in „Entweder — oder‘. Die 
Erzählungen „Im Sonnenschein‘ (‚Zwei Erzählungen‘) und „Stilleben‘“ (‚‚Aus dem Studienbuch“) von 
Topsöe, die uns beide nach Roskilde, der Stadt seiner geliebten Kindheitserinnerungen, versetzen, haben 
eine Einleitung, in der das Milieu ganz in der Weise Andertens geschildert ist. 

Topsöes Sympathie für die „stillen Existenzen‘“ verband ihn mit Andersen und machte ihn zum Vor- 
bild für Herman Bang. Bang gebrauchte den Ausdruck Topsöes ‚stille Existenzen“ als Titel für eine seiner 
Novellensammlungen. Topsöe ist gedämpft, aber nicht kränklich. Er ist, freilich noch nicht als „‚Xox“, 
sanft melancholisch, aber kein Pessimist. Topsöe war ein durchkultivierter Mensch. Er dachte sozial, 
war aber nicht politisch radikal und stand somit in doppelter Hinsicht im Gegensatz zu den Brüdern Brandes. 

Als Dichter ist Topsöe vor allem Psychologe. Wie die Naturforschung sich bemüht, die Resultate 
des Zusarmmenwirkens unendlich kleiner Kräfte aufzuweisen, so wollte auch Topsöes Roman „,Jason“ im 
Seelenleben, namentlich in der erotischen Leidenschaft, die Einwirkung minimaler, unbewußter und doch 
entscheidender Eindrücke und Stimmungen aufspüren und darlegen. Gegenüber der romantischen Liebes- 
auffassung bezeichnet dies einen skeptischen Standpunkt, eine Auflösung. Aber Topsöe ist weder Skeptiker 
noch Naturalist. Er glaubt an die Wirklichkeit und hält nichts vom wirklichkeitsscheuen Träumen. Ironisch 
stellt er in „Daphne“ einen Träumer dar; dieser verliebt sich zunächst auf einer Kunstausstellung in ein 
Damenporträt und will nichts über das Modell dieses Bildes wissen, um nicht in seinem Traum gestört zu 
werden; später, als er sie doch kennen und lieben gelernt und zur Frau gewonnen hat, plagt er sie so mit 
seinem Kult des Porträts, daß sie es endlich verbrennt, wie um eine Rivalin los zu werden. Die junge 
Frau liebt ihren Gatten in der Wirklichkeit, so wie er ist, und will auch so von ihm geliebt werden. 
Topsöe gibt ihr recht. 

Topsöes Eintreten für die Wirklichkeit liegt auf derselben Linie wie die Schlichtheit H. C. Andersens 
gegenüber der ästhetischen Vornehmheit J. L. Heibergs, wie der Standpunkt des Kierkegaardschen Ethikers 
gegenüber dem des Ästhetikers in „Entweder — oder“ und wie die Echtheit Almas gegenüber Adam im 
„Adam Homo‘ von Paludan-Müller. 

In dem Romanfragment „Die Überwundenen‘“ verewigte Topsöe Christianshavn, den interessanten 
Teil von Kopenhagen, in dem J. L. und Johanne Luise Heiberg wohnten; diese Schilderung stammt aus 
einer Zeit, in der dieser Stadtteil noch seinen alten idyllischen Charakter hatte. Die Beschreibung eines 
Sterbebettes in demselben Fragment enthält Topsöes religiöses Bekenntnis: einen stillen, sanften Glauben 
an ein künftiges Leben im Jenseits. 

Als Lustspieldichter fand Erik Bögh nach und neben Heiberg, Hertz und Hostrup den 
Beifall des Publikums. Seine Komödien sind in der Form geschrieben, die durch diese seine 
Vorgänger populär geworden war, d. h. mit Couplet-Einlagen. Der Mehrzahl nach sind es nur 
geschickt Iokalisierte Umarbeitungen. Aber gerade in der Lokalisierung und in den Couplets, 
die Bögh selbst schrieb, lag ihre Anziehungskraft. Auch außerhalb der Lustspiele dichtete 
Bögh viele lustige Bilder ähnlichen Inhalts, die zu gefälligen Schlagermelodien gesungen 
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wurden. Das bürgerliche und kleinbürgerliche Kopenhagen der fünfziger, sechziger und sieb- 
ziger Jahre, das Kopenhagen der engen Gassen, der schnarrenden Leierkästen, der Lustfahrten 
und Waldpartien plaudert und lacht in diesen Bildern. Die Komik der Komödien ist, was die 
vorgeführten Typen und die sprachlichen Mittel betrifft, ganz dieselbe wie die der Lieder. Das 
gebrochene Deutsch-Dänisch der „Frau Professor‘, der Dialekt des Handwerksburschen 
Pipperop und dergleichen wird auch in seinen Komödien zur Erzielung komischer Wirkungen 
verwertet. Schon Holberg hatte von solchen Mitteln ausgiebigen Gebrauch gemacht. Hertz 
und Hostrup zogen auch das Schwedische mit zu dieser Ausländerkomik heran. 

Bögh ist durchaus hauptstädtisch. Die Provinz und das Provinzielle, das Bauernhafte, 
wirken lächerlich auf ihn. Neben einigen Liedern und Komödien hat man die fingierte Selbst- 
biographie „‚Die Ärgernisse des Jonas’Tvermose“ zu dem besten zu rechnen, was Bögh geschrie- 
ben hat; die Bilderreihe aus dem Leben Kopenhagens, die hier vorgeführt wird, ist mit guten 
Illustrationen von Bögh selbst versehen. In den „‚Ärgernissen des Jonas Tvermose“ wird es 
deutlich, daß Bögh ausgesprochener Antiromantiker war. J. L. Heiberg belächelte den Philister. 
Auch Bögh lachte zwar über die Albernheit, doch nicht vom Standpunkt einer höheren Philo- 
sophie oder Poesie aus, sondern eher von dem des Philisters, jedenfalls aber eines Menschen, 
der den Ausartungen der Romantik in leere Sentimentalität und Selbstbespiegelung sehr 
kritisch gegenüberstand. 


Carl Jonas Love (Ludvig) Almquist, der zehn Jahre jünger als Geijer und drei Jahre 
jünger als Atterbom war, wurde eine Zeitlang in seiner dichterischen Tätigkeit als ein ‚‚poten- 
zierter Atterbom‘‘ angesehen. Er wurde der Schöpfer einer neuen realistischen Prosakunst. 
Seine dialektische Veranlagung, die schon in seinen frühesten literarischen Knabenversuchen 
zu spüren ist, trat später, als er gesellschaftsreformerisch zu wirken suchte, in der Art seiner 
Argumentation deutlich hervor. Dieser Dialektiker war oder wurde aber Antiintellektualist. 
Philosophie und Religion fallen bei ihm zusammen und gründen sich auf sein Gefühl. Er machte 
sich ein Vergnügen daraus, die „‚Unsitten‘ der systembauenden Philosophen aufzuzeigen; in 
ein und demselben Bande veröffentlichte er fromme religiöse Lieder und ein Drama mit einer 
bösen Parodie auf den Apostel Paulus. Der Gefühlsmystiker, dessen höchste Lebensäußerung 
die Ekstase war, der Gründer einer „Philosophie der Rose“ und das geistige Haupt eines 
Freundeskreises, der ihn geradezu schwärmerisch verehrte, konnte zuweilen selbst seine be- 
geisterten Anhänger durch seine persönliche Kälte erschrecken. Almquist war ein Enkel 
C. Chr. Gjörwells und wurde von diesem, dem gelehrten Pedanten, Gessner-Schwärmer und 
Herrnhuter, zum Wunderkind herangebildet. Sein Vater war ein spießbürgerlicher Ordnungs- 
mensch, eine Krämerseele, seine Mutter, die Tochter Gjörwells, dagegen eine Rousseauische 
Schwärmernatur oder, wie Almquist selbst es ausgedrückt hat, „eine einsame Wanderin in 
ihren stillen Wäldern.‘ 

Eine Zeitlang war Almquist Swedenborgianer. Der tiefe Eindruck, den er damals von der Lehre 
Swedenborgs über die himmlischen Ehen empfing, wurde zu einem bleibenden Bestandteil seiner eigenen 
Anschauung ; im übrigen wurde er aber die Swedenborgianer bald leid. Er näherte sich den Herrnhutern, 
die ihm schon in seiner Kindheit, als er seinen Großvater it den „Saal“ begleitete, nit ihrer religiösen Stim- 
mungswelt und ihrem gefühlvollen Kult Lindruck gemacht hatten. In seinen Liedern, zu denen er selbst 
die Melodien komponierte, macht sich der herrnhutische Einfluß in zurückhaltender Weise geltend. 


In seiner Theorie und der Art seiner Darlegung war er in seiner religionsphilosophisch regsten Zeit 
im wesentlichen Schüler Schleiermachers. Religiöse Meditationen wie „Über die Stütze des Menschen“ 
und „Über das Evangelium der Gesundheit“ rücken ihn inehr in die Nähe Thomas’ a Kempis. 
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Das eigenartige religiös-erotische Jugendwerk Alın- 
quists „‚Murnis‘ wurde erst viel später veröffentlicht; auf 
den Inhalt haben die I,ehre Swedenborgs von den himm- 
lischen Ehen und Chateaubriands ‚Les Martyrs“, auf den 
Stil die Ossian-Gesänge eingewirkt. Nicht weniger eigen- 
artig, aber bedeutender ist das Werk ‚Amorina“, das in 
der ersten Auflage eingestampft und erst viele Jahre später 
durch eine zweite Auflage bekannt wurde. Inder ‚‚Amorina“ 
finden sich Elemente des deutschen Sturmes und Dranges 
und der Schicksalstragödie, auch wird darin ein seltsamer 
moralischer Fatalisınus angedeutet. Nach Stimmung und 
Absicht ist das Buch ‚‚Amiorina“, wie auch die Hauptperson 
Henrika-Amorina, von dem stark hervortretenden religiösen 
Element bestimmt. Henry Olsson hat durch einen sorgfäl- 
tigen Vergleich der ‚Amorina‘“ mit Aufsätzen, die Alımquist 
ungefähr gleichzeitig für Zeitschriften schrieb, nachgewiesen, 
wie stark Almquist zu der Zeit, in der die erste Fassung 
der „Amorina‘ entstand, tatsächlich selbst von den dort 
ausgesprochenen Gedanken. Gefühlen und Idealen beherrscht 
war. Gewisse burleske, grob alltägliche Szenen in der „Anıo, 
rina““, die grell gegen das religiöse Element und seine Ge- 
fühlsseligkeit abstechen, sind schon mehr als nur ein Hinweis 
auf den werdenden Realisten Alınquist. Von dem eigenarti- 
gen formellen Schwanken des ‚Amorina‘- Buches zwischen 





Epik und Dramatik ist schon gesprochen (S. 5) 67. Carl Jonas Love Alunquist, von Mazer 
Unter dem zusammeufassenden Titel „Das Buch der gemalt nach einen dem Nordischen Museum 
Rose“, einem Titel, der eine Anspielung auf die Kunst- und gehörigen Original 


Lebensphilosophie des Verfassers enthält, gab Almquist von 

1832 an eine Reihe von Arbeiten heraus, die nach Inhalt uud Form stark voneinander verschieden sind. 
Die Rahmenerzählung ‚Das Jagdschloß“, die sich ınit dem deutschen ‚‚Bildungsroman“ (‚Wilhelm Meister‘‘) 
verknüpfen läßt, kommt in den beiden verschiedenen Reihen von Werken vor, die Almquist unter dem- 
selben Titel veröffentlichte; die Duodez-Auflage, die 1832-40 erschien und 1851 noch durch einen ein- 
zelnen Band vermehrt wurde, enthält den Roman ‚Die Eremitage“, der im Mittelalter spielt und im 
Stile Walter Scotts geschrieben ist, ferner Versdramen mit italienischen und spanischen Stoffen, den 
Roman „Der Juwelenschmuck der Königin“, der in die Zeit Gustafs IH. verlegt ist, usw. Die Inıperial- 
Auflage, die 1839—50 erschien und auch den Titel „Das Buch der Rose“ trägt, enthält die romantisch- 
satirische Scherzsage ‚‚Ormus und Ahriman“, das Versdrama ‚Die Schwaneugrotte auf Ipsara“, das epische 
Gedicht , Arthurs Jagd“, die an den Gotizismus anknüpfeade, aber humoristisch gehaltene, nordisch 
sagengeschichtliche Prosaschilderung „Sviavigamal“, die 1839 schon für sich erschienene Gegenwarts- 
erzählung „Es geht so“ u. a. 

Für die historische Zeitfarbe in dem „, Juwelenschmuck der Königin“ kam es Alınquist sehr zustatten, 
daß er sich au Hand einer Bibliothek, mit deren Ordnen ihn eine aristokratische Familie beauftragt hatte, 
eingehende Kenntnisse, der gustavianischen Zeit und besonders ihres Okkultismus’ verschafft hatte. Der 
„Juwelenschmuck der Königin‘ hat aber auch Lokalfarbe, Stockholmer ILokalfarbe. Die Koniposition er- 
innert durch ihren Wechsel von erzählender und dramatischer Darstellungsweise an die ‚„Amorina‘“. 

Obwohl sich Alınquist auch durch das Exotische, das Entfernte angezogen fühlte, war doch weder 
die reine Phantasiekunst noch die Ausmalung ferner Wunderländer sein eigentliches Gebiet. In der Schil- 
derung schwedischer Natur und schwedischen Milieus verwirklichte er am meisten sich selbst und erreichte 
er seine höchste künstlerische Höhe. In der „romantischen“ Kunst komnit er nicht gegen Atterbom und 
Stagnelius auf, weder was die Wortlyrik noch was die Bilderpracht des Verses betrifft. Almquist schuf 
aber wie Geijer, dem er die Anregung dazu verdankt, eine besondere Art von Zentrallyrik, in der Wort 
und selbstkomponierte Melodie zusaımmenwirken. Mit ihrer Traumhaftigkeit, ihrem Ahnungs- und Stim- 
mungsreichtum geben diese ‚Songes‘‘ Alınquists die Quintessenz seiner Romantik. Außerhalb dieser 
„‚Songes‘ ist er amı größten als Realist und in der konkreten, genial auswählenden Landschaftsschilderung;; 
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auch in der Figurenzeichnung hat er eine glückliche Hand, so lang er sich an unzusammengesetzte Typen, 
z. B. Figuren aus dem Volk, hält. Eine Schilderung des Volkslebens, wie Almquist sie in „Die Siedler in 
Grimstahamn“ gibt, steht in der damaligen schwedischen Literatur einzig da und ist auch, ganz für sich 
genommen, von hohem Rang. 

Eine Seite in der Erzählerkunst Almquists geht auf Fredrika Bremer und ihre „Zeichnungen aus 
dem Alltagsleben“ zurück; es ist die Traulichkeit, die Vertrautheit mit den Kleinigkeiten des häuslichen 
Lebens, das behagliche Verweilen dabei und die vertrauliche Wendung an den Leser. 

Der starke Patriotisnus Almquists war in seiner Art nicht so historisch betont wie der der ‚„Goten“. 
Er liebte das Schwedische wie sie, aber weniger heroisch und antiquarisch, er liebte es mehr menschlich- 
vielseitig so, wie es sich in Eigenschaften, Charakterzügen und Verhältnissen ausprägte. Er liebte das 
charakteristisch Schwedische in der Natur der Landschaft. Seine Prosaschrift ‚Die Bedeutung der schwe- 
dischen Armut“ ist in der Tat eine vaterländische Hymne, wenn ihre Huldigung auch nicht dem Helden- 
taten-Heroismus gilt, sondern der Freiheit von beschwerendem materiellem Reichtum und aufgedunsener 
Wohlhabenheit. Seine Beschreibung der mittelschwedischen Waldgegend ist von einer ähnlichen Vater- 
landsliebe getragen wie weit später dieWorte Ieidenstams: ‚Die Steine ziehen mich, die Scholle zieht mich“. 
Almquist ist unmittelbar entzückt von dem, was er sielit. Seine Begeisterung äußert sich jedoch nicht in 
lyrischen Ergüssen, sondern in der Anschaulichkeit der liebevoll erfaßten Einzelheiten und in dem Tonfall, 
mit dem er sie dem Leser darbietet. Die Prosakunst Almquists hat eine magische Kraft, den Leser gleich- 
sam mit in das erzählte oder beschriebene Bild hineinzuziehen. Wunderbar ist seine Fähigkeit, Illusion zu 
erwecken und den Eindruck eines aktuellen und momentanen Wirklichkeitserlebnisses hervorzurufen. 

In der Problemuovelle „‚Es geht so“ gibt Almquist eine außerordentliche Probe seiner Fähigkeit, den 
Leser zum Augenzeugen zu machen, ihn in das unmittelbare Erleben des Erzählten mit hineinzuziehen, 
Diese Novelle erregte in ihrer Zeit großen Anstoß, weil sie die Eheform, d. h. die Notwendigkeit einer ge- 
setzlich festgelegten Eheform zur Debatte stellte. Die damalige Zeit sah darin etwas Unmoralisches. Allem 
Anschein nach beruhte die Heftigkeit der moralischen Erregung gerade auf der eindringlichen Anschau- 
lichkeit der übrigens durchaus einwandfreien Novelle. Man wurde gegen seinen Willen gezwungen, Zeuge 
von Handlungen und Gesprächen zu sein, die man mißbilligen mußte. Mit seiner Fähigkeit, den Leser 
im Gefühl unmittelbarer Gleichzeitigkeit mit dem Erzählten zu fesseln und festzuhalten, nähert sich Alm- 
quist, bei aller sonstigen Verschiedenartigkeit, H. C. Andersen. 

Vonden Zeitgenossen Andersens in der schwedischen Literatur ist es dieRomanschriftstellerin Fredrika 
Bremer, die ihn, zwar nicht in künstlerischer Hinsicht, wohl aber in ihrer persönlichen Haltung, in ihrer 
Stellung zwischen Romantik und Realismus am nächsten kommt. Es ist interessant festzustellen, daß 
sie einmal, und zwar vor dem Erscheinen von Andersens ersten Märchen, in einem Briefe ein kleines Mär- 
chen, „Die Preißelbeeren‘“, geschrieben hat, das einer bestimmten Gruppe von Andersens Märchen sehr 
ähnlich ist. Diesen Weg verfolgte sie jedoch nicht weiter. Der Titel „Zeichnungea aus dem Alltagsleben“, 
den sie lange als Obertitel für ihre Erzählungen beibehielt, ist selbst ein Zeichen für den Umschlag der 
Zeit von der Hochromantik zur Alltagswirklichkeit. Die Mutter J. L. Heibergs, Thomasine Gyllembourg, 
nannte ihre Novellen „‚Alltagsgeschichten‘“ und fand mit ihnen in den Zeitschriften ihres Sohnes Aufnahme, 
Fredrika Bremer war und wurde in ihrer Gesinnung noch immer ınehr, was Frau Gyllembourg nicht war, 
nämlich Demokratin, obwohl sie ihrer Herkunft nach zu dem wohlhabenden Bürgerstand gehörte, der der 
Aristokratie nahestand. Mit ihrer demokratischen Einstellung, die sich auf eine religiös motivierte Menschen- 
liebe gründete, hatte Fredrika Bremer einen zeitlichen Vorsprung vor Erik Gustaf Geijer. Sein „Abfall“ 
fand bei ihr tiefsten Widerhall und freute sie lebhaft: einige Jahre früher hatte sie einmal in einem ver- 
traulichen Brief darüber geklagt, daß Geijer in den Stimmen der Gegenwart nur ein disharmonisches Ge- 
räusch und nicht die Parole „Menschlichkeit, Menschengemeinschaft!‘“ vernähme. Dem liberalen Geijer 
stand sie innerlich nahe und schaute zu ihın als einem älteren Freunde auf. Sein Einfluß stärkte sie mächtig 
in ihrem Interesse und ihrer Teilnahme an den Fragen der Zeit. Sie wurde die Vorläuferin der Frauen- 
bewegung in Schweden. In demselben Maße, wie ihr Interesse für die großen Menschheitsprobleme wuchs 
und sich erweiterte, wuchs und erweiterte sich auch ihre Persönlichkeit; ihrer schönliterarischen Tätigkeit 
aber war dieses immer stärker und größer werdende Interesse nicht sehr förderlich. Ihre ersten „Zeich- 
nungen aus dem Alltagsleben“ waren recht schwach; eine weinerliche Sentimentalität, die eine unfrei- 
willig karikierende Nachahmung des Schwächsten darstellt, was Franzen jemals geschrieben hat, dazu 
noch ohne seine schönen Verse, wechselt hier mit einer albernen Munterkeit. Ihre wirkliche Begabung 
für die Familienidylle trat indessen bald hervor. Ihre besten Romane: ‚Die Töchter des Präsidenten‘, 
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„Die Nachbarn“ und „Das Heim‘ zeigen, trotz gewisser Mängel u. a. in der Komposition, eine hervor- 
ragende Gabe, Personen zu schildern, launigen Humor und wirkliche Freude am Fabuliereu. Später ging 
sie als Künstlerin, wenigstens was die Form ihrer Erzählungen anbetrifft, wieder zurück. Der Roman 
„Hertha“, den sie 1856 herausgab, ist jedoch teilweise von diesem Urteil auszunehmen. 


Fin optimistischer kleinbürgerlicher Liberalismus, der sich leicht begeistert und keine 
Probleme kennt, kommt in der schriftstellerischen Tätigkeit August Blanches zu Worte. 
Blanche war Stockholmer; am lebensfähigsten und für eine spätere Zeit am genießbarsten in 
seinem dichterischen Schaffen ist das, was er vom Milieu und den Typen Stockholms um 1830 
und 1840 in seinen kleinen Erzählungen und zum Teil auch in seinen Romanen wiedergegeben 
hat. Er schildert die Zeit, als Östermalm mit Windmühlen und Tabakspflanzungen noch 
ländlichen Charakter trug, als man fast überall noch malerische Häuschen sah und die Hand- 
werker ihre Gesellen noch „in Kost‘ hatten. Als Lustspieldichter war Blanche sehr populär. 
Seine Romane sind deutlich von Eugene Sue beeinflußt. 

Blanche war anfänglich Journalist. Journalisten waren auch der Freiheitssänger C. W. 
A. Strandberg, der unter dem Namen Talis Qualis und mit einer an Tegner erinnernden 
Rhetorik den Patriotismus der Studenten in Lieder faßte, und O. P. Sturzenbecker, der 
unter dem Namen Orvar Odd vor allem als geschickter Feuilletonist auftrat. 

Gunnar Wennerbergs Studentenduette ‚‚Gluntarne“ (‚‚Die Füxe‘), Iyrisch-dramatische 
Bilder aus dem Studentenleben in Upsala, entsprechen im Stoff teilweise der Studentenkomödie 
„Die Nachbarn“ von Hostrup; an unveränderter Popularität haben sie diese sogar noch über- 
troffen. Im übrigen stehen diese Duette der Dramatik nahe; ihrem stark mimischen Gehalt 
und der selbstkomponierten Musik Wennerbergs haben sie es zu danken, daß sie die völlige 
Veränderung, die das Studentenleben seit 1840 durchgemacht hat, überdauert haben. 

Ein künstlerischer Realismus von anderer Art und in anderer Form als der C. J. L. Alm- 
quists trat bei dem Finnländer Johan Ludvig Runeberg hervor. Almquist wählte als Aus- 
drucksmittel für seinen Realismus die Prosa, Runeberg dagegen den antikisierenden Vers. 
Diese Verschiedenheit in der Wahl der Ausdrucksmittel hängt mit der Verschiedenartigkeit 
ihres Realismus’ überhaupt zusammen: Runebergs Realismus ist im ganzen weit mehr stilisiert 
als der Almquists. Das umfangreiche Hexametergedicht „Die Elchjäger“, in dem Runeberg 
finnisches Volksleben schildert, ist wohl gelegentlich recht umständlich, ja schwerfällig. Dafür 
ist diese Schilderung aber auch im Homerischen Stile abgefaßt: sie verwendet epitheta ornantia 
und schreitet in mächtigen Hexametern daher. Runeberg stellte sich mit seinem Realismus 
in bewußten Gegensatz zur Kunst der schwedischen Romantiker. Gleichzeitig setzte er sich 
für den Neuhellenismus und seine Annäherung an die Griechen ein. Dieselbe Kombination 
findet sich bei dem Dänen Poul Möller. Möller hatte sich in der Prosaschilderung eines Bauern- 
hofes, die während seines Lebens unveröffentlicht blieb, einer leicht travestierenden Komik 
in der Darstellung bedient. Derselbe travestierende Ton kennzeichnet auch die Darstellung 
genuin finnländischen Milieus, wie Runeberg sie in den frühesten Stadien seiner ‚‚Elchjäger“ 
(‚Der Wolf“, „Die Elchjagd‘“) entwarf. Bei der Ausarbeitung und Umarbeitung behielt er die 
Homerischen Epitheta bei; auf einen modernen Leser wirken sie gekünstelt und störend. Die 
„Elchjäger‘, die 1832 erschienen, berührten durch ihre ‚„ethnographische‘‘ Naturtreue die 
schwedische Mitwelt fremdartig. Sie unterschieden sich von der bürgerlichen Hexameter- 
idylle, die anı stärksten durch Franzen und seine Nachahmung der Voßschen Idylle auf Rune- 
berg gewirkt hatte, dadurch, daß sie mehr Alltags-Realismus enthielten und doch zugleich 
mehr direkt antikisierend waren. 

7* 


100 RUNEBERG — B. E. MALMSTRÖM 





Der Hellenismus Runebergs geht wie der Goethes tief und bleibt nicht beim Formellen 
stehen. Mit anderen Worten: die formelle Anlehnung an die Antike ist, vielleicht mit Aus- 
nahme der eben erwähnten, halb verunglückten antiken Formelemente in den „Elchjägern“, 
kein bloß äußerer Schmuck, sondern ein Ausdruck für den Charakter des Inhaltes. Der un- 
gereimte Vers und die antiken Rhythmen entsprechen der Art von Runebergs Dichtung. Wo 
er, wie oft in seiner I,yrik und in seinem berühmtesten Dichtwerk, ‚Die Sagen des Fähnrichs 
Stahl“, den gereimten Vers verwendet, da ist er einfach. Der Reim wirkt bei Runeberg nur 
wie eine Pause, wie eine Interpunktion; ästhetischen Wert hat er bei ihm nicht. 

Runeberg war Lyriker und Epiker. Er war kein Zentrallyriker. Auch in seine Lyrik 
drängt sich Episches gern hinein und gerade dann ist er am meisten er selbst. Die serbischen 
Volkslieder, die er in deutscher Übersetzung kennenlernte und die er später selbst ins 
Schwedische übertrug, übten auf seine I,yrik einen tiefgehenden Einfluß aus. In ungereimten 
Versen mit einfachem Rhythmus gab er kleine episch-Iyrisch-dramatische Situationsbilder. 
Seine Gedichtsammlung ‚Idylle und Epigramm“ enthält neben ausgezeichneten kleinen 
Gedichten dieser Art auch das rein erzählende Gedicht über den Kampf des Bauern Paavo 
mit Frost und schlechtem Wachstum, in seiner Kleinheit ein Nationalepos über das finnische 
Landvolk. 

In den beiden Hexameteridyllen „Hanna“ (1836) und ‚Der Weihnachtsabend‘“ (1841) ist das Bauern- 
milieu gegen das des Pfarrhauses und des Herrenhofes eingetauscht. Die Umständlichkeit in der Zeich- 
nung der Details ist hier geringer und die Homerischen Epitheta sind fort. „Hanna“ und „‚Der Weihnachts- 
abend“ sind bürgerliche Idyllen und zeigen Verwandtschaft mit Voß’ „Luise“ und Goethes „Hermann 
und Dorothea‘“. 

Die künstlerisch größte und mächtigste Schöpfung Runebergs neben den „Sagen des Fähnrichs Stahl“ 
ist der „König Fjalar“ (1844). Hier vereinigen sich altnordisches Milien und altnordische Gestalten, wie 
Runeberg sie aus der „Frithjofs-Sage“ Tegners und aus der gotischen Dichtung Geijers kannte, Ossian- 
Stimmung (in der Darstellung der entgegengesetzten Charaktere aus dem keltischen Morven) und antike 
und antikisierende (Schiller) Tragik miteinander. Seiner Form nach ist der „König Fjalar“ ein episches 
Gedicht. Wie Tegners „Frithjofs-Sage“, auf deren Einfluß die Romanzenforın sicher zurückgeht, ist der 
„König Fjalar“ nicht durchgehend in demselben Versmaß geschrieben, besteht vielmehr aus freistehenden 
Romanzen mit verschielenem Versmaß, denen jedoch, im Unterschied von Tegner, der Reim fehlt. 

Der „‚König Fjalar“ ist eigentlich eine Tragödie in epischer Forın und mit eingefügten lyrischen Partien. 
Runeberg selbst nannte sein Werk, um es vor Einwendungen gegen seine unbestimmte Kunstform zu 
schützen, ein episches Gedicht. Er hatte jedoch ungefähr zehn Jahre früher in einer Abhandlung über den 
griechischen Chor eine Wesensbestimmung der Tragödie gegeben, die auf den „König Fjalar“ paßt, das 
kann man dagegen nicht von der Definition des epischen Gedichtes sagen. die sich in derselben Abhand- 
lung findet (Albert Nilsson: „Tre fornnordiska gestalter‘‘). An tragischer Wirkung kam Runeberg in dem 
epischen „‚Köuig Fjalar“ mit seinem altnordischen und keltischen Milieu Sophokles näher als in der 
dramatischen Tragödie „Die Könige auf Salamis‘“ mit ihrem antiken Stoff. Dasselbe epische Gleich- 
gewicht, das dieses sein antikes Drama starr werden ließ, machte es ihm möglich, aus naheliegendsten 
und aktuellsten Motiven einen Gedichtzyklus wie die „Sagen des Fähnrichs Stahl“ zu schaffen; den 
Inhalt bildet hier der Krieg, in dem Schweden Finnland an Rußlaud verloren hatte. In der vater- 
ländischen Bildergalerie dieser Gedichte fanden sowohl Humor wie auch Patlıos Platz und das nicht nur 
in der Gefühlsatmosphäre des Ganzen, sondern gelegentlich auch in ein und derselben Person (Sven 
Dufva, Lotta Svärd). 


Bernhard Elis Malmström war jünger als Runeberg. Er bewunderte ihn und richtete 
sich wie er scharf kritisch gegen die schwedische Romantik. In seiner dichterischen Tätigkeit hat 
er aber nichts von dem Realismus Runebergs. Wie Runeberg so war auch Malmström ganz 
von griechischer Klassizität durchdrungen, doch war er es auf eine ganz andere Weise wie 
Runeberg. Als Kritiker wies Malmström auf Runeberg und die Griechen hin. Als Dichter und 
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elegischer Lyriker war er ein unübertroffener Meister in der Kunst, schwedische Distika von 
übermäßigem Wohllaut zu schreiben. Neben dem Trauergedicht ‚‚Angelica“, das in elegischem 
Versmaß geschrieben ist, ist das romantische Elfengedicht ‚‚Wie seufzt es so schwer im Walde ?“ 
das berühmteste von seinen Gedichten. 

Viktor Rydberg war für die Zeit des ausgehenden 19. Jahrhunderts dasselbe, was Geijer 
und Tegner zusammen für ihre Zeit waren, doch mit einer wichtigen Einschränkung. Die 
schwedische Kulturwelt war zur Zeit Rydbeıgs weit mehr zersplittert als damals; daher be- 
schränkt sich Rydbergs Bedeutung auf den Teil seiner Zeitgenossen, der auf ihn hörte. Denen 
aber, die ihm zuhörten, eröffnete er ein Reich der Schönheit und bot ihnen eine Stütze für 
ihren Idealismus. Als genialer Autodidakt wurde er von seinem Forscherdrang weite Wege 
getrieben. Sein suchender Geist rang immer und immer wieder mit den höchsten Problemen 
der Philosophie und der Menschheit. Rein künstlerisch betrachtet hat seine Dichtung etwas 
von dem Marmorglanz der antiken Skulptur, die er so sehr liebte. Doch ist diese Dichtung mehr 
als in der Wiedergabe tyrtäischer Kriegsgesänge und jubelnder Bacchusrufe persönlicher 
Ausdruck seines Eigensten, wenn sie die Sehnsucht der Spätantike in der Gestalt des Antinous 
deutet oder wenn sie von nordischer Waldmystik und Märchenstimmung erfüllt ist, vom 
„Rauschen des Tannenwaldes und der Mystik der Sternennacht‘“, wie er in „Singoalla“ sagt; 
auch in der Hochgespanntheit von Frage, Ahnung und Vision offenbart sie sein Innerstes. 
Den beiden Gedichten, die seine letzten sein sollten, gab er den gemeinsamen Titel ‚‚Wanderer“; 
das eine davon heißt ‚„‚Sehnsucht‘“. Schon diese Titel sind symbolisch für sein Wesen. Ryd- 
berg war ein geistiger Wandersmann und voller Sehnsucht. Er fühlte mit Prometheus und 
identifizierte sich mit Faust, mit Goethes Faust, den er meisterhaft ins Schwedische übersetzte; 
in dieser Identifizierung ging er so weit, daß er in seinem Faust-Kommentar den jungen Faust 
mit Zügen schilderte, die er seinem eigenen Knabenalter entnahnı. Er fühlte sich tief verwandt 
mit Faust und dessen unstillbarem Wissensdrang. 

Der Forschung der allerletzten Jahre (Vietor Svanberg) ist es vorbehalten gewesen, Klarheit über 
die literarischen Anfänge Viktor Rydbergs zu schaffen. Früher sah man das gesamte Schaffen Viktor Ryd- 
bergs wie auch seine ganze Persönlichkeit zu sehr von seiner ausgereiften harmonischen Anschauung und 
Weitsichtigkeit bei der Betrachtung geschichtlicher Erscheinungen aus. Den früheren Etappen seiner per- 
sönlichen Entwickhing und ihrem Widerschein in seinen Werken schenkte man nur unzureichende Auf- 
merksamkeit. Seine ersten kitschigen Feuilletonromane stehen außerhalb einer literarischen Betrachtung. 
Er war aber auch, als sich seine schriftstellerische Tätigkeit schon ins künstlerische erhoben batte, 
sowohl persönlich wie auch seiner Anschauung, Einstellung und literarischen Abhängigkeit nach nach ein 
ganz anderer als später. Der junge Journalist Rydberg war von einem verzweifelten Radikalismus. Heine 
und Byron waren seine I,ehrıneister und eine Zeitlang stand er keinem von ihnen an Negativismus nach. 
Seine Korsarendichtung im Geiste Byrons ist ein Ausdruck seiner eigenen unıstürzlerischen und freibeute- 
rischen Stimmungen; seine Auffassungen von Geschichte, Christentum und romantischer Literatur sind 
stark von den Schriften Heines aus den dreißiger Jahren beeinflußt. Einen größeren Ballast positiven 
Wissens besaß der unexaminierte junge Literat. der die höhere Schule und die Universität nur flüchtig 
gestreift hatte, nicht. Er begann seine journalistische Bahn als überzeugter Wühler. Eine stark polemische 
Tendenz, deren Spitze sich gegen den ‚„‚Dualismus‘‘ des Christentums richtete, kam in Rydbergs großem 
historischen Roman ‚Der letzte Atfıener“ (1859) zum Ausdruck. Die Mitwelt stritt sich damals über die 
eigentliche tendenziöse Absicht dieser Verherrlichung der Antike. Richtete sie sich in tiefsten Grunde 
gegen das Christentum als solches oder nicht? Die Frage wurde dadurch kompliziert, daß sich (wie mın 
durch Syanberg erwiesen) Rydbergs Anschauung selbst gerade bei der Vollendung des als Zeitungsfeuilleton 
veröffentlichten Romans wandelte. Von einer ursprünglich gehässig polemischen Einstellung, die in dem 
Entwurf und den zuerst ausgearbeiteten Partien sowohl den Erörterungen als auch der Personenschilderung 
das Gepräge gibt. von einer scharfe: Scheidung zwischen Christentum und heidnischem Hellenismus, die 
alles Licht auf die Vertreter des letzteren fallen ließ, ging der Verfasser zu einer Art Synthese über, einer 
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Synthese des Edelsten im Hellenismus und des Edelsten im Christentum; diese neue Haltung trat dann 
in eigenen direkten Äußerungen wie auch in den erdichteten Personen in Erscheinung. 

Die besten Personenschilderungen Rydbergs sind nicht da zu suchen, wo er Gestalten erdichtet, son- 
dern da, wo er sich psychologisch in geschichtliche Personen hineinlebt und sie in Essay-Form darstellt. 
In der Arbeit ‚Die römischen Kaiser in Marmor“, die mehr als fünfzelın Jahre nach dein ‚Letzten Athener“ 
entstand, ergänzen sich seine gereifte psychologische Einsicht und seine in Italien getriebenen Kunst- 
studien. Die Kaiserstandbilder in Rydbergs Saal der Antike sind monumental, aber auch individualisiert, 
ja individualisierter als selbst die bestdargestellten Personen in seinen Romanen. Die stark lyrische Novelle 
aus dem Mittelalter „‚Singoalla‘ (erste Fassung gedruckt 1857) ruht auf einer Geschichtsauffassung, die 
dem Mittelalter feindlich gegenüberstand. Sie eatliält ganz verschiedenartige Elemente: Grauenvolles in 
den Schilderungen der Pest und Exotisches in den Zigeunern, die Rydberg anachronistisch in dem Schweden 
des 14. Jahrhunderts auftreten läßt. Die verschiedenen Elemente bedingen auch Stimmungen von ganz 
verschiedener Klangfarbe, doch klingt stets ein schwermütiger Unterton ınit. In der Liebe schwingt die 
Wehmut mit, in der Leidenschaft der Haß. Das Grauen lauert in den unbewußten Tiefen der Seele, im 
Dunkel des Waldes, in den Dolchen der Zigeuner und im Schleichen der Pest. Die Exotik in „Singoalla“ 
hat Beziehungen zu Chateaubriands ‚‚Atala-Rene“, zu Victor Hugos „Notre Dame de Paris“ und zu 
Walter Scott. Bei der Schilderung des blonden Rittersohnes und des Zigeunermädchens und ihrer 
Liebe zueinander verwendet Viktor Rydberg in seiner poetischen Prosa das Heinesche Bild von dem 
einsamen Fichtenbaum, der auf seinem Hügel im Norden steht und von der Palme im Morgenland träuınt. 
Trotz dieser und einiger anderer Anlehnungen, ist „Singoalla“ ein selbständiges Kunstwerk von stark 
suggestiver Stimmung. 

Der Entwicklungsgang Rydbergs schuf sich in der Verwandlung, die einige seiner lyrischen Gedichte 
durchmachten, einen charakteristischen Ausdruck. Ein verzweifeltes Korsarengedicht wurde zu dem Ge- 
dicht ‚Unruhe‘, das auch, jedoch in veräudertem Tontfall, die Unbefriedigung ausdrückt, die jedes erreichte 
Ziel und jede gemachte Erfahrung hinterläßt. Eine noch weit durchgreifendere Umarbeitung erfuhr das 
Gedicht „Zwei im Sattel“; es steht der Korsarenlyrik nahe und schildert, wie der wilde Reiter mit seiner 
Braut davonjagt. Bilder, Motive, ja ganze Strophen wurden bei der Bearbeitung mehr oder weniger un- 
verändert beibehalten, der seelische Inhalt aber ist durch das Hinzugefügte und durch die Absicht und 
Stimmung des Ganzen völlig verändert, ist sublimiert. „Zwei im Sattel“ war ursprünglich ein ganz un- 
philosophisches Gedicht; es war ein erotisches Freibeutergedicht aus der Byron-Heine-Zeit Rydbergs. 
Das daraus hervorgegangene Gedicht „Traumleben‘“ blieb ein erotisches Gedicht, wurde zugleich aber auch 
ein Gedicht von der Unendlichkeitssehnsucht, die gerade in der Liebe die Seele treibt, ihre Schwingen zum 
Fluge zu entfalten, der Sehnsucht, die auch die ganze umgebende Natur beseelt. Die Natur sehnt sich nach 
einer Vollendung, die nur durch die Veredelung des Menschen verwirklicht werden kann. Der Anfang eines 
anderen Gedichtes aus der Jugendperiode erhielt einen ähnlichen spekulativen Hintergrund und damit 
einen tieferen Gehalt, in dieser veränderten Form fügte ihn Rydberg in das tiefsinnige Gedicht ‚‚Der Grüb- 
ler“ ein, ein Gedicht, das ebenso klar wie tiefsinnig und ebenso vollendet formschön wie klar ist. Der Geist 
des Grüblers durchdenkt prüfend, analysierend und vergleichend die idealistische und die materialistische 
Welterklärung: hier eine Erklärung, die in und über der Welt „Schöpferliebe, Schöpfergeist“ sieht, und 
dort die andere, der nur „‚marmorkalt, medusenhaft, Ananke“ erscheint. 

Viktor Rydbergs Hellenismus wurde zum Platonismus; dieser sein Platonismus ist aber weniger sonnen- 
hell als der Tegners und weniger selinend als der Stagnelius’. Rydberg war bei all seiner Polemik gegen den 
„Dualismus‘‘ des Christentums doch selbst weit dualistischer als Geijer, dessen Christentum stärker und 
auch andersgeartet war. Seine Wehmut, ja Schwermut hängt, wie der Vergleich mit Geijer wohl wahr- 
scheinlich machen kann, vielleicht gerade mit diesem Dualismus zusammen; sie hängt aber auch mit der 
fragenden Ungewißheit seines philosophisch-religiösen Glaubens an Ideale zusammen, einer Ungewißheit, 
Jie nur für Augenblicke einmal zur Gewißheit werden konnte. Für Rydberg bleibt die Glaubensgewißheit 
immer von Fragezeichen bedroht. So erscheint es in dem Gedicht ‚Die Glocken“ und seiner Symbolik. 
Rydberg sieht in seiner Phantasie und seinem Denken fast immer beide Möglichkeiten nebeneinander, die 
dunkle und die helle; er beschließt jedoch, sich die helle zueigen zu machen. 

Der „‚Waffenschmied“ ist der einzige Roman, den Rydberg nach denı „Letzten Atlıener“ geschrieben 
hat; beide Romane liegen über 30 Jahre auseinander. Die Gedichte, die Rydberg in den ‚‚Waffenschmied“ 
eingefügt hat, sind das einfachste und innerlichste seiner Zentrallyrik. Der Gedanke wird zum Bild und 
das Bild leuchtet von Stimmung. Gedanke, Bild und Stimmung sind hier, wo sich erdichtete Personen in 
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Liedern ausdrücken, naiver als da, wo Rydberg direkt und von sich selbst aus spricht. Anı zugänglichsten 
und popwlärsten sind jedoch die selbständigen Gedichte; sie fesseln durch erzählende und beschreibende 
Elemente. Träger und Vertreter der zugrunde liegenden Gedanken sind hier Märchenwesen: die Elfe in 
„Die Elfe und das badende Mädchen“ und das ‚‚Heinzelmännchen‘“ in dem gleichnamigen Gedicht. 

Viktor Rydberg, dessen Anschauungen in der Jugend so stark durch die Zeit bestimmt 
waren, ging später seine eigenen Wege. Sein Idealismus wurde in der schwedischen Kulturwelt 
eines der stärksten Gegengewichte gegen die naturalistische Strömung. Philosophisch schloß 
sich sein Platonismus in mancher Hinsicht an den schwedischen Philosophen Boström an. 
Doch war für Rydberg der Entwicklungsbegriff unentbehrlich. Das Pathos seines Jugend- 
liberalismus mit seinem Eifern für den Fortschritt der Menschheit und der Entwicklungs- 
gedanke, wie ihn die Naturwissenschaft hervorgebracht hatte, machten es ihm unmöglich, 
sich der empirischen Welt gegenüber nur ablehnend zu verhalten und den Blick ausschließlich 
auf eine metaphysische Welt hypostasierter Ideale zu richten. Alles zwingt ihn, an eine Ent- 
wicklung zu glauben, wenn auch nicht an eine gleichmäßig fortschreitende. Als Künstler und 
Ästhet, nicht weniger aber als Philosoph ist er Gegner des Naturalismus. Er ist zu kritisch und 
zu sehr von eigenen Schönheitsidealen beherrscht, als daß ihm die Behauptungen des theoreti- 
schen Naturalismus und die Stoffwahl und Auffassung der naturalistischen Kunst imponieren 
könnten. Dagegen erregt ihn der praktische Materialismus zutiefst. Als ethisch-religiöser und 
als ästhetischer Mensch hatte er ein Grauen vor dem modernen Industrialismus, seinen Folge- 
erscheinungen, Häßlichkeit und Krankheit, und vor solchen Menschenopfern wie der Kinder- 
arbeit in den Fabriken; aus diesem Grauen heraus ist sein großes Symbolgedicht ‚‚Das neue 
Grottenlied“ (1891) geboren. Als Ganzes ist es nicht künstlerisch abgerundet, es erhebt sich 
aber gewaltig und enthält Momente von Rydbergs gesamter Weltbetrachtung. Nordische 
Mythologie hat die Anregung für das Symbolische gegeben. Die Ausführung der Symbol- 
schilderung ist von einer entsetzlichen Anschaulichkeit. Rydberg hat wie die jungen Dichter, 
die in den letzten Jahren seines I,ebens (er starb 1895) hervortraten, vom Naturalismus gelernt. 
Was er aber gelernt hat, verwendet er in einer reinen Phantasiekunst. 

Die negative Voraussetzung für das Aufkommen einer Platonischen Anschauung bei Rydberg, eines 
Glaubens an ein wahres Sein hoch über der Welt der Erscheinungen, war gerade sein stark entwickeltes 
Gefühl für die Veränderlichkeit und Vergänglichkeit des Menschenlebens wie des Daseins überhaupt. Bei 
Rydberg ist dieses Gefühl und der Gedankengang, der es hervorruft, noch viel vorherrschender als bei 
Nikolaus Lenau. Der ‚Strom der Zeit‘ ist ein Symbol, das immer wieder in Rydbergs Dichtung vorkommt. 
In den ‚Strom der Zeit‘ schaut Antinous, schwermütig träumend und grübelnd. Dein ‚Strom der Zeit‘ 
lauscht das Heinzelmännchen, das in der Winternacht beim Brausen des fernen Wasserfalles über das 
Rätsel des ‚‚Woher und Wohin‘ nachsinnt. Vom ‚Strom der Zeit‘ träumt die Najade an der Ouelle in dem 
Gedicht ‚‚In der Nacht“: sie sieht im Traum den Strom der Zeit ‚erstarrt, kristallklar“ und die ganze Welt 
„eingeschlafen auf Allvaters Armen“. Derselbe Sinn für die Veränderlichkeit, der sich in dem Bild vom 
Strom der Zeit ausdrückt, wählt, wenn es die Menschen selbst gilt, Seefahrer und Wanderer als Typen für 
das Leben des Meuschen: den fliegenden Holländer, Ahasverus. 

In dem Gedicht „Sehnsucht“ stellt Rydberg sein eigenes Wesen und seine eigene Wanderung am 
direktesten dar, und doch spricht auch dieses Gedicht nicht in der ersten, sondern in der dritten Person. 
Das ‚‚Er‘ des Gedichtes ‚‚sehnt sick, sehnt sich und alınt“, es ‚wandert, sucht und späht“. In einer Reihe 
von Bildern, in Symbolen der Romantik und seiner eigenen Romantik, läßt er die Bilder und die Taute, 
die Träume und die Gedanken erstehen, bei denen der Wanderer haltmacht und in denen er ahnt, was er 
sucht, ohne doch durch sie zur Befriedigung zu gelangen. Diese Strophen enthalten eine Quintessenz der 
Romantik. Eine reiche Fülle von Assoziationen knüpft sich an jedes Bild und doch ist jegliche frostige 
Allegorie vermieden. Das Bild ist in erster Linie Bild, es ist aber auch Symbol; so ‚die blaue Blume‘ in 
dem ersten dieser Bilder. ‚Die Fahne“ ist ein eigenes Symbol Rydbergs für den ideellen Kampf (,,‚Splitter‘‘); 
hier, in dem Gedicht ‚‚Sehnsucht“, hebt sie sich gegen den Abendhimmel der Romantik ab. In schneller 
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Folge reihen sich die Bilder aneinander; Klosterromantik, Romantik des Morgenrots, kosmische Schau, 
Erotik und Jahreszeitenstimmungen. Nirgends trockene Reflexion oder gelehrte Anspielungen. Der Ge- 
danke ist ganz in das Gewand des Bildes gekleidet. Das Leben des Wandersmannes bleibt Sehnsucht und 
Ahnung. Und käme er selbst bis an das Ende der Welt, ‚‚wo das Reich des Nichts ist“, so würde er doch 
in die Tiefe hinabstarren und die Stille des endlosen Nichtseins durchschneiden mit seinem Ruf: „Gott!“ 


VIN. DIE LITERATUR DES FREIEN NORWEGEN 


Nach der politischen Befreiung Norwegens entwickelte sich die norwegische Dichtung 
schnell und kräftig. Man denkt dabei unwillkürlich an die Wunderwirkungen der Sonne im 
hohen Norden. Überraschend schnell zeitigte das neue Norwegen in Henrik Wergeland 
einen Nationaldichter großen Stiles. 

Seine Jugenddichtung ist in ihren Riesenansätzen und Kraftsprüngen oft unschön. Die 
Phantasie steigert sich zur Phantastik. Die gehäuften Bilder arten in groteske Verzerrung aus. 
Es ist durchaus begreiflich, daß der klare und feine Welhaven, der in kultureller, politischer 
und psychologischer Hinsicht Wergelands Antipode war, diese Poesie nicht billigen konnte 
und daß er in diesem Stil den Hereinbruch einer Barbarei sah, die um so gefährlicher werden 
mußte, als Wergeland und seine Anhänger Norwegen ganz auf sich selbst gestellt sehen wollten. 

Henrik Wergeland wurde 1808 geboren. Er war sechs Jahre alt, als sein Vater, ein Geist- 
licher, an der Gründung des neuen Norwegen auf der Reichsversammlung zu Eidsvold als Abge- 
ordneter teilnahm. Drei Jahre später wurde derselbe als Pfarrer nach Eidsvold berufen, und so 
wurde das schöne Tal, in dem das Pfarrhaus lag, die Heimat seiner aufwachsenden Kinder. 
In dieser Gegend streifte Henrik umher und sammelte Blumen, Vogelfedern und Eier. Als 
Erwachsener verwandelte er sein Zimmer in ein Naturalienkabinett, in dem sein zahmes 
Kaninchen umherhinkte. Mit neunzehn Jahren sprang er einmal in Verzweiflung darüber, 
daß ‚‚Stella“ seine Liebeserklärung zurückgewiesen hatte, von einer Flußbrücke herab mit 
der Absicht, an den Steinen des Flußbettes seinen Tod zu finden. Sein Vater war ein nüchterner 
Verstandesmensch, ein Sohn der Aufklärung; als solcher schrieb er im Geburtsjahr Henriks 
seines Erstgeborenen, eine Erziehungslehre für Eltern und 
gab sie heraus. Theoretisch bekannte sich Henrik als ein 
ebenso aufrichtiger Rationalist wie sein Vater, doch war 
er alles andere als nüchtern: er war ein Jüngling mit einem 
überschäumend leidenschaftlichen Temperament. 

An der Universität Christiania, die 1813, also noch 
vor der Trennung von Dänemark gegründet war, führten 
die Studenten ein ziemlich wildes I,eben. Man’ politisierte, 
lärmte und trank. Henrik Wergeland, der seit 1825 Stu- 
dent war, machte mit. Der Roheit der damaligen Stu- 
dentenlieder wollte er 1830 durch eigene Verse entgegen- 
wirken, doch fügte er damit nur neue Glieder in die Kette 
der Streitigkeiten mit Welhaven. 

Unter dem Pseudonym Siful Sifaddah trat Henrik 
- Wergeland von 1827 an als Possendichter auf. Seine erste 
b Posse, „Ah“, ist, was die Sprache betrifft, ein blasser Ab- 
SB hen ee: vol Klatsch von Holberg. Die zweite, ‚„Irreparabile tempus“, 

ae: ahmt in ihrem letzten Akt die T'otengräberszene in Shake- 


(Aus Elster, Illustr. norsk Litteraturhistorie.) 





WERGELAND 105 





speares ‚Hamlet‘ nach. Von Komik ist in 
keiner der beiden ‚‚Possen‘ eine Spur zu 
finden. 











1827 lernte Wergeland Shakespeare in der 
Übersetzung von Foersom kennen. Er verfiel 
darauf in einen stilistischen Manierismus, der 
die entsprechende Wirkung Shakespeares bei den 
deutschen Stürmern und Drängern noch über- 
traf. In der Tragödie ‚Sinclairs Tod“, mit der 
er 1828 zum erstenmale unter eigenem Namen 
als dramatischer Dichter vor die Öffentlichkeit 
trat, streute er maßlos mit Bildern um sich. 
Seine Vorliebe für die Verschwendung von Bil- 
dern ging so weit, daß er einmal für eine einzige 
Replik, deren Gedankengerippe sich in einen Satz hätte fassen lasseı, fünfundfünfzig bildergespickte Vers- 
zeilen (Blankvers) gebrauchte. 

Die „Gedichte“ von 1829 überragen an Eigenartigkeit, psychologischer Bedeutsamkeit, zum Teil auch 
an dichterischeım Wert alles, was Wergeland bis dahin veröffentlicht hatte. 

Die Liebe zu ‚Stella‘, die Landschaft und die Politik teilen sich in die Herrschaft über Wergelands 
dichterische Phantasie. Ein Gedicht heißt „Napoleon“. Daneben stehen Gedichte auf den König Karl 
Johan, auf den Kronprinzen und auf die norwegische Flagge. In glühender Freiheitsbegeisterung wollte 
Wergeland nach Griechenland ziehen, um, wie Byron, an dem Freiheitskampf der Griechen persönlich teil- 
zunehmen. Von ‚Stella‘ verschmäht, will er dort seinen Tod finden. Erotische und politische Träume 
fließen ineinander. Tiebesgedichte erweitern sich zu kühnen kosmischen Visionen und vermischen sich mit 
Eindrücken der Landschaft, die den Dichter umgibt. Die kosmischen Visionen sollten später in dem großen 
Werk ‚Die Schöpfung, der Mensch und der Messias“ wiederkehren. 

Die erotische Phantasie der Gedichte ist einerseits sehr ausgeprägt Phantasie des sinnlichen Ver- 
langens, andererseits eine „romantische“ Phantasie, die von einer künftigen Vereinigung mit „Stella“, 
einem Zusammenfließen zu einen einzigen hiimmlischen Wesen schwärmt. 

Die Posse „‚Irreparabile Tempus‘ keunzeichnet sich durch den krassen Naturalismus ihrer Vergäng- 
lichkeitsphantasien. Auch wenn es keine häßlichen oder unheimlichen Thenien galt, konnte Wergeland 
auf häßliche Bilder verfallen. Dafür liefern auch seine „Gedichte“ von 1829 Beispiele. Öfters sind die 
Bilder gesucht, gekünstelt und gequält. Der junge Dichter hatte keinea sicheren Geschmack, aber eine 
reiche Phantasie, die immer neue und originelle Bilder schuf; bald waren es Bilder von dunkler Schönheit, 
bald von granenhafter Anschaulichkeit, bald von packender Erhabenheit. Der Bibel ist Wergeland manches 
schuldig. Anderes verdankt er der Naturphilosophie Steffens’. Anch bei Shakespeare ist er in die Lehre 
gegangen. In erster Linie ist es jedoch sein eigenes Ich, das zwar unklar gärend noch. aber voll dichte- 
rischer Kraft nach Ausdruck drängt. Schwindelfrei mischt er sich in den Reigen der Sterne. Er verherr- 
licht Saturn als ‚den Gruß des Morgens und den Abschied des Abends, gemalt auf den Rand desselben 
Horizontapfels“ In dem Gedicht „Napoleon“ nennt er die großen Geister „‚Schwäne der Milchstraße 
dem himmlischen Nilstronı, in dem Sterne Tropfen und Sonnen Perlen sind“. Henrik Wergeland war zwei- 
undzwanzig Jahre alt, als er 1830 sein Riesenwerk ..Die Schöpfung, der Mensch und der Messias“, ein 
Weltanschauungs-, Weltentstehungs- und Weltentwickhingsgedicht herausgab. Seine Schilderung der 
Weltentstehung zeigt den mythendichtenden Naturphilosophen aus der Schule Steffens’. Die geschicht- 
liche Weltentwicklung schildert er als Aufklärer; er entwickelt krasse Auffassungen über die Rolle, die 
Priesterbetrug in der Religion gespielt habe. Wergeland war beides, Naturphilosoph und Aufklärer zugleich. 
Die Widmung des Titelblattes ist charakteristisch dafür. ‚‚In tiefster Verehrung‘ widmet er sein Gedicht 
„den Verkündigern der Wahrheit‘: dem norwegischen Philosophen Treschow und H. Steffens, „den Ver- 
kündigern der Freiheit‘: Jafayetteund P. A. Heiberg, und „den Verkündigernder Liebe, den wahren Jüngern 
Christi“: drei Männern, unter denen er auch seinen „lieben Vater, den Lehrer des Volkes‘ aufführt. Ra- 
tionalismus, romantische Naturphilosophie, Freiheitsideen der französischen Revolution und ein ratio- 
nalistisch-demokratisch gefärbtes Christentum gedeihen in der Weltanschauung und der Phantasie Werge- 
lands nebeneinander. 





69. Liebe von fern, Zeichnung von Henrik Wergeland 
in den ‚„Haselnüssen‘' 
(Aus Elster, a. a. 0.) 
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2 Wie sich in den „‚Gedichten“ die Erotik subjek- 
tiv so erweitert, daß sie alle anderen Interessen, auch 
die politischen durchdringt und umfaßt, so ver- 
quicken sich auch in dem großen Gedicht Weltblick 
und Weltentwicklung durchweg mit erotischen Ele- 
nenten. Das menschliche Liebespaar Adam und Eva 
genügt Wergeland nicht. Er läßt auch die höheren 
Geister, die sich in dem menschlichen Paar inkar- 
nieren, unter sich wieder ein Liebespaar bilden. Noch 
deutlicher verrät Wergeland seine stark erotische Ein- 
stellung dadurch, daß er auch die Prinzipien des 
Werdens und Vergehens, Cajahel und Obaddon, ero- 
tisch tönt. Einmal führt er sie rein als Prinzipien vor 
und verwendet in Beziehung auf beide das Pronomen 
„er“; ein anderes mal spricht er von ihrer ‚Liebe‘. 
Schwankend und unklar wie die Gestaltung der bei- 
den Prinzipien ist auch der Stil. Großartige kos- 
mische Ausblicke, geschmacklose Vergleiche, die nur 
zu deutlich in einer wühlenden Sinnlichkeit begrün- 
det sind, und krasse Bilder des Verwesens stehen 
dicht nebeneinander. 

Bei der gründlichen Unnarbeitung, an der Werge- 
land Jahre lang feilte, fielen Cajahel und Obaddon 
ganz fort. Damit war viel Rohes und Unklares aus- 
gemerzt, aber auch viel Großes preisgegeben. 

Die Darstellung der Menschheitsentwicklung ent- 
hielt in ihrer ersten Fassung, der von 1830, viel Au- 
stößiges und Rohes. Sie war, als Werk des Rationa- 
listen Wergeland, so voll von Ausführungen über 
Priesterbetrug und -schwindel wie der erste Teil des 





7.26 SOEN &r a8 Gedichtes, in dem Wergeland als romantischer Natur- 
DE ar philosoph schaffte, von sinnlicher Erregung und sinn- 
A lichem Überdruß. Das Roheste wurde gestrichen. 
at 27 s Dafür wurden in den Text der späteren Fassung 
lyrische Gedichte eingefügt. 
70. Originalniederschrift Wergelands aus dem Wergeland setzte seine dramatische Tätigkeit 
„Englischen Lotsen“ fort. Der Kampf zwischen der Welhaven- und der 


Wergelandgruppe wurde so erregt, daß die Anhänger 
Welhavens die Aufführung des völlig harmlosen Stückes ‚Die Campbells‘“ von Wergeland im Neuen 
Theater in Christiania durch Lärmszenen störten. 

Eine Zwischenform zwischen der dramatischen und lyrischen Dichtung Wergelands sind die beiden 
Tendenzgedichte „Der Jude“ und ‚Die Jüdin“. Beide enthalten eine Reihe von Szenen, die olıne eine 
verbindende Intrige nebeneinander stehen. Nur zwischen bestinımten Szenen besteht ein Zusammenhang. 
Wergeland war von Anfang an glühend begeistert für Freiheit und Gerechtigkeit für alle und haßte Unter- 
drückung und Glaubenszwang;; das äußerte sich später in seinen Gefühlen für die Juden und in seinenı Ein- 
treten für ihre Sache. Im ‚Juden‘ und der ‚, Jüdin‘ entwirft er lauter sympathische Bilder von den Juden, 
die damals noch keine bürgerlichen Rechte in Norwegen hatten, und stellt ihnen die vorurteilsvollen Christen 
mit ihrer Herzensroheit gegenüber. 

Wergeland war ein großer Tierfreund und blieb es auch. In dem frühen Gedicht ‚An mein Kaninchen“ 
ist neben dieser unmittelbaren Liebe zu den Tieren auch etwas von der romantischen Naturspekulation 
Steffens’ zu verspüren. Einfacher und wärmer ist das spätere Gedicht an ‚„Braunchen“, das Pferd. In 
den Gedichten seiner späteren Jahre hat sich der Stil geklärt. Das Verletzende ist verschwunden. Das 
Stürmische ist durch eine einfache, herzliche Wärme ersetzt. Wergeland war eine religiöse Natur; seine 
Liebe zum J,eben war religiös und wurde es im Lauf seiner Entwicklung noch immer mehr. Seine schönsten 
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lyrischen Gedichte haben eine Naivität im guten Sinne, eine 
Unmittelbarkeit des Gefühls, wie man sie so bei keinem 
dänischen oder schwedischen Dichter findet. 

Johan Sebastian Welhaven war eine ausge- 
prägt kritische, intellektuelle Natur und mit seinem 
dänischen Vetter Johan Ludvig Heiberg geistig ver- 
wandt. Er verband aber diese Veranlagung mit einem 
tiefen und reichen lyrischen Gefühl. Der Kampf mit 
Wergeland ließ seine negative kritische Seite beson- 
ders stark hervortreten. In den gewaltigen Ansätzen 
Wergelands sah Welhaven nur das Maßlose und Rück- 
ständige. Die Geschmacklosigkeiten erregten seinen 
Widerwillen. Das Übermütige und Lärmende der na- 
tionalistischen Wergeland-Gruppe war seiner Natur 
unsympathisch; ihr Nationalismus stieß ihn ab, weil 
er ihm kulturfeindlich erschien. In dem Kampf mit 
Wergeland hatte Welhaven nur die kleine Intelligenz- 
partei auf seiner Seite; es waren das die Mitarbeiter 
und die Leser der Zeitung ‚„‚Der Konstitutionelle“. 
Schmerzlich empfand er es, daß er das Volk als 
Ganzes gegen sich hatte. Es ist charakteristisch für 
Welhaven, daß er für seine wichtigste Programm- 71. J. S. Welhaven, Selbstporträt 
schrift in der Fehde mit Wergeland die Form einer ren 
Sonettsammlung wählte; die durchdachte, zugespitzte Form des Sonetts entsprach seinem 
Intellekt am meisten. Von der Vomehmheit seiner Gesinnung zeugt es, daß er die persön- 
lichen Erfahrungen, die er in seinem Kampf mit Wergeland machte, nur in Gedichten mit 
scheinbar fernliegenden antiken Themen niederlegte. Paludan-Müllers Behandlung antiker 
Figuren sagte Welhaven nicht ganz zu; er sprach von Porzellanfiguren, wo Oehlenschläger 
von Konditorwaren gesprochen hatte. Seine eigenen Gedichte sind kurze, episch-Iyrische 
Darstellungen des Stoffes. In derselben Zeit, in der er seinen Geisteskampf mit antiken 
Figuren wiedergab, und später schrieb er auch Natur- und Liebeslyrik. Welhaven, nicht 
Wergeland war es, der der norwegischen Natur eine Stimme verlieh. Die Zeit von 1840-1850 
brachte, so hat man gesagt, für Norwegen zwei nationale Entdeckungen mit sich: die Ent- 
‚deckung der norwegischen Natur und die der norwegischen Volksdichtung. Aus den Volks- 
wmärchen übernahm die Naturlyrik Welhavens die Vorstellung der Huldra. Welhaven romanti- 
sierte jedoch die Huldra und nahm ihr das Böse, das Häßliche und das Burleske, das die im 
Volk umlaufenden Vorstellungen mit ihr verbunden hatten. Sie wird bei ihm zu einer reinen 
Personifikation der Landschaft. Die Kunstrichter einer späteren Zeit haben es bedauert, daß 
Welhaven dieses Moment in seine Naturpoesie aufnahm, daß sie, wie man es geringschätzig 
nannte, „‚Huldra-Lyrik“ wurde. Dieses Urteil ist ein wenig eng und vorurteilsvoll. Es ist 
‚dagegen zu sagen, daß die Huldra, wo sie vorkommt, nur ein schnell vorbeigleitender Schatten 
der dem Walde eigenen Mystik ist, daß Welhaven aber auch Gedichte schrieb, in denen er ganz 
auf die Huldra verzichtete. Der Maler Gude schilderte mit dem Pinsel die norwegische Land- 
schaft, deren Stimmung Welhaven in Lyrik faßte. Zuweilen knüpfte Welhaven direkt an ein 
‚Gemälde von Gude an. Der Komponist Halidan Kjerulf setzte viele Gedichte von Welhaven 
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in Musik; Wort und Musik sind hier eine so enge 
Verbindung eingegangen, daß man sie sich kaum 
noch getrennt denken kann. Sonne und helles, stilles 
Sommerglück schimmern in den Worten Welhavens 
und den Tönen Kjerulfs und doch raunt in ihnen 
auch die Mystik des Waldes, jene Stimmung, die 
in der deutschen Romantik ‚‚Waldeinsamkeit“ heißt. 
Da hört man den Flügelschlag der Vögel und süße 
I.ocktöne in der Ferne. Verglichen mit diesen Lie- 
dern, diesem Nationalschatz, den Welhaven im Zu- 
sammenwirken mit seinem Freunde Halfdan Kjerulf 
seinem Volke schenkte, muß das meiste seiner übri- 
gen Dichtung zurücktreten. Das gilt von den Ge- 
dichten, in denen er unter dem Einfluß Heines und 
Bvrons steht, wie auch von seiner an Schiller ge- 
schulten Balladendichtung, in noch höherem Grade 
gilt es aber von den Gedichten, in denen er antike 
Stoffe behandelt. Dagegen schuf er Liebesgedichte 
von einer so tiefen Innerlichkeit, wie sie die norwe- 
gische Dichtung sonst nicht aufzuweisen hat. Nur 
das Auserwählteste in der Lyrik Andreas Munchs. 
läßt sich damit vergleichen. 

Andreas Munch gehört zu derselben Generation wie Wergeland und Welhaven. In seiner 
Jugend kämpfte er eifrig für die Freiheit und schwärmte für Lafayette und Byron; seine 
stillere und friedlichere Art unterscheidet ihn aber von der lauten Anhängerschar Wergelands. 
1837 siegte er über Wergeland in einem Wettbewerb, in dem es um das beste Stück zur Auf- 
führung an dem Christianiaer Theater ging. Munchs Drama hieß ‚Die Jugend König Sverres‘; 
er hatte sich in der Geschichte Norwegens für die Zeit entschieden, die bald in den Werken 
Björnsons und Ibsens zu neuem Leben erstehen sollte. Ihm selbst fehlte jedoch die Wünschel- 
rute, mit der er die in diesem Boden verborgenen Schätze hätte entdecken können. Jahrzehnte 
nach dem Drama ‚‚Die Jugend König Sverres‘ behandelte Munch, dessen dichterische Tätigkeit 
sich über eine lange Zeit erstreckte, in dem Drama ‚‚Ein Abend auf Giske“ (1855) ein Kapitel 
aus Snorres Sage von Olaf dem Heiligen. Seine Tragödie ‚Herzog Skule‘ (1864) baut sich auf 
demselben Stoff auf wie die „‚Kronprätendenten“ von Ibsen. Die dichterischen Eigenschaften 
Munchs kamen am besten zu ihrem Recht, wenn er solche Stoffe und Behandlungsweisen 
wählte, die Romantik und I,yrik zuließen. Von den norwegischen Schriftstellern entspricht 
Munch am meisten der späteren dänischen Romantik (Ingemann, Hertz). Sein Romanzen- 
zyklus „Die Brautfahrt der Königstochter‘“ ist der Stoffwahl und der Behandlung nach ein 
romantisches Gedicht. Mit der Zartheit seines Gefühls und mit dem Farbenreichtum und der 
Schönheitsliebe seiner Phantasie nähert er sich der dänischen Romantik. Sein Leben endete 
erst 1884. In den fünfziger Jahren hatte er eine bedeutende literarische Stellung in Norwegen. 
In seinen späteren Jahren weilte er oft längere Zeit in Dänemark. 

Henrik Wergelands Schwester, Camilla Collett, war einige Jahre jünger als ihr Bruder. 
Persönlich stand sie zwischen ihrem Bruder, den sie bewunderte, und Welhaven, den sie liebte, 
zwischen dem Elternhaus, in dem der Vater anf Seiten seines Sohnes stand, und befreundeten 





72. „„Diesieben Königstöchter im blauen Berg.“ 
Märchenzeichnung von E. Werenskiold 
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Familien, die dem gegnerischen Lager angehörten 
und bei denen sie auch Welhaven traf. Während des 
Kampfes zwischen Wergeland und Welhaven war sie 
selbst noch zu jung und intellektuell unreif, um ent- 
schieden Stellung nehmen zu können. 1841 verhei- 
ratete sie sich mit Jonas Collett, der zu dem Kreis um 
die Zeitung „‚Der Konstitutionelle“ gehörte. In dieser 
Zeitung trat sie auf Veranlassung ihres Mannes zum 
ersten Male als Schriftstellerin hervor. Als Witwe 
hielt sie sich lange in Kopenhagen auf; während dieser 
Jahre veröffentlichte sie den Roman ‚Die Töchter 
des Amtmannes“ (1854—55). Sie verkehrte mit Johan 
Ludvig und Johanne Luise Heiberg, mit Paludan- 
Müller, Christian Winther, Hauch und H.C. Andersen 
und fühlte sich geistesverwandt mit ihnen. 

Camilla Collett war eine romantische Individua- 
listin; sie hatte ein starkes und tief persönliches Pathos, 
das sie zu einer tragischen Gestalt machte. Die Größe . 
ihres Charakters und die Reinheit ihrer Seele waren 73. Camilla Collett, geb. Wergeland 
von demselben Adel wie ihre madonnenhafte Schönheit, 
doch fehlte ihr die Ruhe der Madonna. Sie war siebzehn Jahre alt, als die wunderbaren Augen 
Welhavens, die Musik seiner Stimme und die Seele, die sie dahinter ahnte, eine Liebe in ihr 
erweckten, die der Inhalt ihres Lebens und ihr Ausgangspunkt wurde. Die Vorstellungen, die sie 
selbst und ihre Umgebung von dem Schicklichen hatten, zwangen ihrer tief leidenschaftlichen 
Natur während der Ungewißheit über die Gefühle Welhavens eine Passivität auf, die ihr die Augen 
öffnete für die Grausamkeit der Konvention; diese Konvention band die Frau gerade da, wo 
es die Voraussetzung für die Ehe, die Wahl des Mannes, galt, und doch erklärte dieselbe Kon- 
vention die Ehe für den wichtigsten Lebenszweck und -inhalt der Frau. Camilla Collett las in 
ihrer Jugend George Sand und übernahm auf ihre eigene, von George Sand ganz verschiedene 
Art etwas von ihrem Gedankengang. In ihr Gefühl für Welhaven, das in Wirklichkeit un- 
erwidert blieb, ging all’ die hohe, himmelstürmende Begeisterung und all die Unendlichkeits- 
sehnsucht ein, aus der die idealistische Tiebesmetaphysik erwachsen war und die von ihr wieder 
entwickelt wurde. All das strömte ihr aus ihrem eigenen Leben entgegen. Von literarischen 
Reminiszenzen an Liebesiyrik ist in ihren Aufzeichnungen nichts zu finden; sie nennt aber 
Welhaven (mit einem seiner wirklichen Vornamen) „Sankt Sebastian“ und gebraucht damit 
den Namen des Heiligen, den die Maler, sich gegenseitig überbietend, immer wilder im Glanz 
jugendlicher männlicher Schönheit dargestellt haben. In ihren Büchern schrieb sie eine klare, 
gepflegte und beherrschte Prosa, unter der jedoch eine Unterströmung von Gefühl zu ver- 
nehmen ist. Als Witwe mit vier unversorgten Kindern mußte sie erfahren, was es bedeutete, 
in einer Kleinstadt, wie es Christiania damals noch war, zu der neuen, mißtrauisch betrachteten 
Kategorie der Schriftstellerinnen zu gehören. Sie hatte persönlichen Grund, sich für die öffent- 
liche Stellung der Frau zu interessieren; ihr Wirken wurde bahnbrechend für die Frauen- 
bewegung in Norwegen. Am brennendsten und schmerzlichsten interessiert blieb sie jedoch für 
alles, was das Verhältnis der Frau zum Manne betraf. 

Camilla Collett übte eine Zeitlang einen starken Einfluß auf Ibsen aus. Jonas Lies seelen- 
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voll erfaßte und wiedergegebene Frauengestalten sind undenkbar ohne Camilla Collett und ihr 
Wirken. Lie ist ihr eigentlicher Erbe als Schilderer des Familienlebens. Doch ist ihr Einfluß 
weitreichender und subtiler, als daß man ihn im wesentlichen in Einzelheiten nachweisen könnte. 
Dieselbe Camilla Collett, die ihre schriftstellerische Tätigkeit mit „Betrachtungen am Strick- 
strumpf“ begann, verbannte später die enge Stubenatmosphäre aus der Familiennovelle, 

Der junge Henrik Ibsen, der aus der Kleinstadtapotheke in die Hauptstadt kam, um 
akademischer Bürger zu werden, lernte dort Studenten kennen, die an der Spitze der damaligen 
Arbeiterbewegung standen. Seine journalistische Lehrlingszeit machte er unter Literaten 
(Vinje und Botten-Hansen) durch, die sich selbst ironisch betrachteten und ihre Zeit satirisch 
behandelten. Persönlich war Henrik Ibsen von den revolutionären Bewegungen des Jahres 
1848 ebenso stark erfaßt wie Henrik Wergeland zwanzig Jahre früher von dem griechischen 
Freiheitskriege. Als er bei der Vorbereitung zum Abitur Ciceros Rede gegen Catilina las, erhob 
seine Phantasie Catilina zum Helden. Im Winter 1848 schrieb er sein Versdrama ‚‚Catilina“. 
Wahrscheinlich haben ihn das Motto über ‚‚Fiesco“, das Schiller aus Sallust nahm, und die 
Vorrede Schillers zu den „‚Räubern“ veranlaßt, Catilina zum Helden zu machen. Der junge 
Ibsen stand, wie der junge Dramatiker Björnson, unter der Konstellation: Schiller, Oehlen- 
schläger und Scribe. Ein Drama im Stile Oehlenschlägers, „Das Hünengrab“, wurde zur 
Aufführung angenommen, fand jedoch nur wenig Beachtung. 1851 wurde Ibsen aufgefordert, 
an dem neuen norwegischen Theater in Bergen, das 1849 auf Betreiben Ole Bulls gegründet 
war, Direktor, Regisseur und 'Theaterschriftsteller zu werden. Für dieses Theater schrieb 
Ibsen eine Komödie, ‚Die Johannisnacht“, in der er sich über die „‚Huldra-Romantik“ lustig 
machte. Die Komödien von Johan Ludvig Heiberg und Hostrup, besonders der „Sieben- 
schläfertag“ von Heiberg, gaben ihm die Anregungen. 1854 schrieb er „Frau Inger auf Östrot“‘; 
mit dieser historischen Tragödie, die gegen Ende des 15. Jahrhunderts spielt, schuf er zum ersten 
Male große Kunst. Seine dramatische Technik steht ganz unter dem Einfluß Scribes. Wie 
Björnson so bewunderte auch Ibsen die Fähigkeit Scribes, die Intrige zu verwickeln, Miß- 
verständnis an Misverständnis zu reihen und gefaßte Beschlüsse in das Gegenteil des Beab- 
sichtigten zu verkehren. Ibsen handhabte die Technik Scribes mit Virtuosität, doch sind seine 
Personen etwas mehr als nur Träger der Intrige. In Inger gab er mit wenigen Strichen eine 
groß gezeichnete Frauengestalt. Neben ihr steht als Bild einer jungen Frau ihre ‘Tochter Eline 
Gyldenlöve; sie ist, wenn auch noch nicht so lichtumflutet wie später Solvejg oder Agnes, 
doch eine psychologische Neuschöpfung und unterscheidet sich stark von den Jungmädchen- 
typen der älteren Dramatik. Die hochgesinnte und vaterlandsliebende Jungfrau, die wie ihre 
Mutter von hohen Gedanken erfüllt ist, zwingt mit dem Adel ihres Wesens dem Frauenhelden 
Niels I,ykke einen Respekt ab, den er früher nicht kannte, wird schließlich aber doch von ihm 
betört. Auch Frau Inger hat nicht die Kraft, die sie zu haben scheint. Noch war Ibsen nicht 
zu dem Glauben an die Frau gelangt, der den Meisterwerken seines Mannesalters das Gepräge 
gibt und den er später dann in überhandnehmender Skepsis wieder aufgab. 

Die Saımmlung norwegischer Volkslieder, die Landstad 1853 herausgab, veranlaßte Ibsen, ein Stück, 
das er 1850 geschrieben hatte, zu einem Drama über den Ritter Olof und die Elfen umzuarbeiten; später 
verwarf er dieses Stück aber wieder. Das lyrische Drama ‚Das Fest auf Solhoug‘ entstand im Sommer 
1855; es ist in Versen verfaßt, enthält aber dazwischen auch einige Prosa-Teile. 1857 beendete Ibsen die 
„Helden auf Helgeland“. In beiden Stücken stehen sich zwei Schwestern gegenüber, deren Gegensatz auf 
der Verschiedenartigkeit ihres Charakters beruht. „Das Fest auf Solhoug‘ ist aber eine romantische Dra- 
matisierung, die Ähnlichkeit mit dem „‚Haus Svend Dyrings‘“ von Henrik Hertz hat, während die „Helden 
auf Helgeland“ unter dem Eindruck der isländischen Saga-Literatur entstanden sind. Ibsen versucht 
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hier, wie Björnson in ‚„‚Synnöve Solbakken“, seinen Stil etwas von der Herbheit des Saga-Stiles zu ver- 
leihen. Der Bilderreichtum, der das „Fest auf Solhoug‘ kennzeichnet, ist verschwunden. Die schlagenden 
Repliken verwenden sprichwörtliche Redensarten. Die Helden Ibsens sind wie die Bauern Björnsons 
wortkatrg. Für die Charaktere und den Konflikt benutzte Ibsen die Völsunga-Saga, soweit sie sich eignete. 
Der Egils-, Nials- und Lachswassertal-Saga entnahm er Einzelzüge für seine Helden. Das Milieu ist das der 
Stammessagen. Blutrache ist höchste Pflicht und untrennbar sind Ehre und Stamm miteinander verbunden. 


1857 verließ Ibsen Bergen; an seine Stelle trat Björnstjerne Björnson. Das '[heater in 
Christiania, das die „Helden auf Helgeland‘“ angenommen hatte, machte so viele Schwierig- 
keiten, das Stück heratiszubringen, daß Ibsen schließlich die Geduld verlor und eine Presse- 
fehde eröffnete. Eine Zeitlang übernahm er die Leitung eines anderen Theaters, des ‚„‚Nor- 
wegischen Theaters“ in Christiania. Nach dem Bankerott dieses Unternehmens ging er als 
künstlerischer Beirat an das alte Christianiaer Theater. Die Gestalt des Skule Jarl in den 
„Kronprätendenten“ bringt Ibsens anfängliche Zweifel an seinem Dichterberufe zum Ausdruck, 
während sich in König Hakon die Berufungsgewißheit des wirklich Erwählten verkörpert. 
In der ‚‚Komödie der Liebe‘ (1862) brannte Ibsen, bevor er an seine großen Werke ‚‚Die Kron- 
prätendenten‘“, „Brand“, „Peer Gynt“, ‚‚Kaiser und Galiläer“ ging, ein Feuerwerk sprühenden, 
vielfarbigen Witzes ab. Er erweist sich in der ‚„‚Komödie der Liebe“ als Schüler Sören Kierke- 
gaards, stellt sich hier aber auf den Standpunkt des Ästhetikers, während er später im „Brand“ 
die entgegengesetzte Stellung einnimmt. Die Worte Falks, in denen Ibsen die Spießbürgerlich- 
keit verspottet, stimmen teils mit eigenen, direkten Aussprüchen Kierkegaards, teils mit 
Äußerungen des Kierkegaardschen Ästhetikers u. a. in „‚Entweder-oder‘ überein. Ibsen spielt 
den Ästhetiker und die bürgerliche Gesellschaft mit den Ausgangspunkten ihrer Ethik gegen- 
einander aus, ohne eine Lösung der Widersprüche zu geben. 


Das Drama ‚Die Kronprätendenten“, dessen Stoff Ibsen den norwegischen Königssagen entnahm, 
ist wie die „Komödie der Liebe“ in Versen verfaßt; das archaistisch Spröde der ‚Helden auf Helgeland“ 
ist hier zugunsten eines flüssigeren und reicheren Stiles aufgegeben. Mit souveränem dramatischem Ge- 
schick ordnet und verteilt Ibsen die Nebenpersonen, die Parteigänger Skules und Häkons, und gruppiert 
sie um die Hauptpersonen. In dei Aufzeichnungen der isländischen Geschichtsschreiber, so wie sie sich 
in Ibsens Dichterphantasie spiegelten, erblickte Norwegen seine eigene Geschichte wieder; als Träger dieser 
Geschichte sah es scharfgezeichnete Charaktere, die in Handeln und Streiten die Verschiedenartigkeit ihrer 
Motive offenbaren: den räukesüchtigen Bischof Nicolas, den qualvoll ehrgeizigen Skule Jarl und Häkon 
mit seinem „großen Königsgedanken“: die Einheit Norwegens. Die persönlichen Momente, die Ibsen bei 
der Gestaltung dieses Stoffes bestimmt haben, sind einerseits der nach quälenden Zweifeln endlich er- 
rungene Glaube an seinen Dichterberuf, andererseits seine unerhörte Enttäuschung über den jämmerlichen 
Zusammenbruch des Skandinavismus, der im Fernbleiben Schwedens und Norwegens vom dänisch-deut- 
schen Kriege 1864 bestand. Der Skandinavismus war wie der große Königsgedanke Häkons ein Gedanke 
der Einigung gewesen. Aber die Menschen waren zu klein, zu egoistisch und hatten nur auf ihren eigenen 
Vorteil und ihre bequeme Ruhe geschaut. „‚Beiuns wird sofort von Unmöglichkeit gesprochen, wenn etwas 
verlangt wird, was die Forderungen des Alltags übersteigt“, schrieb Ibsen 1865 an Magdalene Thoresen in 
einem psychologisch bedeutenden und bedeutungsvollen Brief. 1864 erhielt er ein Auslandsstipendium 
und blieb von da an bis 1891. abgesehen von ein paar Unterbrechungen, beständig im Ausland. Die Art, 
wie sein Gefühl auf den dänisch-deutschen Krieg und auf die Haltung seines Volkes dabei reagierte, muß 
als Hintergrund der ersten Fassung des „Brand“ betrachtet werden. In der ersten, der epischen Form des 
„Brand“ tritt dieser Zusammenhang in einer Episode deutlich hervor: der Jüngling, der sich den Finger 
abhackt, um dem Kriegsdienst zu eutgehen. Als Ibsen dann das Dranıa ‚Brand‘ schrieb, ließ er diese 
Episode fallen; doch noch immer ist sein Haß gegen die feige Angst, sich selbst einzusetzen, der persönliche 
Hintergrund für Brands Haß gegen alle Kompromisse zwischen der Unerbittlichkeit der ethischen Forde- 
rung und dem egoistischen Ich, das von dieser Forderung etwas herunterhandeln will. Im „Brand“ ist 
Ibsen direkt von Sören Kierkegaard beeinflußt. Der Wahlspruch „Entweder — oder“, den Kierkegaard 
als Überschrift über eines seiner bedeutendsten Bücher setzte, ist auch der Walılspruch Brands und der 
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seines Gottes. „Ich bin im Forderu strenge“, warnt Brand Agnes, als sie ilım folgen will. Er fordert „alles 
oder nichts“. Brands leidenschaftlicher Protest gegen alle, die das Volk „‚haufenweise ins Paradies‘ treiben 
wollen, ist dasselbe wie Kierkegaards Ruf an „den Einzelnen“. Die Größe der Forderung, das Aufopfern 
alles dessen, was die Welt Glück nennt, erfüllt Brand, bis er alles verloren hat. Sein Kind und seine Frau 
sterben. Das Volk, das er aus knechtischenı Dienst um Materielles emporgehoben hat, wendet sich zuletzt 
gegen ihn. Einsam stirbt er droben in der „‚Eiskirche“, vertrieben aus der Kirche, zu deren Bau er selbst 
die Gemeinde bewogen hat. Brands Religion ist kein Christentum. Er gibt selbst zu, daß er kaum weiß, 
ob er Christ ist. Er weiß aber, daß er ein Mann ist mit einem Manneswillen und daß sein Gott keine 
gutmütige Schlafmütze ist, sondern ein von Kraft sprühender und Gehorsam bis zum Tode gebietender 
Gott. Brand wirft sich nicht wie Kierkegaard in die Arıne des Versöhners. Er ist ein Genie des ethi- 
schen Willens; die unerbittliche Konsequenz treibt ihn und läßt ihn nicht zur Ruhe kommen. Versöhnung 
sucht er durch eigene Leistungen zu gewinnen. Für die geistige Lage, aus der heraus Ibsen seinen ‚Brand‘ 
schrieb, ist manches aus der Tatsache zu entnehnieu, daß er auf der einen Seite seinen Helden von der 
Souveränität der ethischen Forderung, von dem kategorischen Imperativ, ganz beherrscht sein läßt und 
daß er ilın auf der anderen Seite, obwohl er ilın als Pfarrer darstellt, fast ganz an dem Stifter des Christen- 
tuns und dem Verhältnis zu ihm vorbeigehen läßt. Identisch mit Brand ist Ibsen nicht. Der Schluß zeigt, 
daß er einen Blick hat für das, was Brand fehlt. Als dieser in seinen letzten Augenblicken deın strengen, 
eifernden Gott, dem er gedient hat, die Frage zuruft: ‚Reicht nicht zur Rrrettung aus Manneswillens quan- 
tum satis ?“, antwortet eine Stimme, während eine Lawine ihn begräbt: „Er ist Deus caritatis.“ 

Im „Per Gynt“ untersuchte Ibsen das Problem des Willens von einer ganz anderen Seite aus. Brand 
opfert sich und andere einer leidenschaftlich umfaßten Lebensaufgabe, er opfert die Vielfältigkeit der Fin- 
heit. PerGynt dagegen folgt der Lust und Laune des Augenblickes und entzieht sich Willensentscheidungen. 
Sein Leben lang gibt er dem Bösen in der passiv mächtigen Form nach, die ihm schließlich in ‚‚Böjgen“, 
als Abneigung gegen Willensanstrengungen verkörpert, entgegentritt. Aus der wahren Losung des Men- 
schen „Sei dir selber treu!‘ haben die Trolle den egoistischen Wahlspruch „Sei dir selbst genug !““ gemacht. 
Diesen entstellten Wahlspruch hat sich PerGynt angeeignet. In Wirklichkeit hat er aber kein Selbst, ist 
er keine Persönlichkeit. Als ihm das klar wird, hat er das Leben schon hinter sich. Die nicht gedachten 
Gedanken, die ungetanen Taten, die Träuen, die das Eis in seinem Herzen aufgetaut haben würden, wenn 
er sie geweint hätte, die Lieder, die er hätte singen sollen (Per ist eine Künstlernatur), alle klagen sie ihn 
an. Er ist nicht „sich selbst treu gewesen“, heißt doch sich selbst treu sein, sich selbst töten (eine Para- 
phrase des Wortes: ‚Wer sein Leben verliert, der soll es gewinnen‘); er hat nicht die Absicht erfüllt, die 
Gott mit ihm hatte und die er hätte ahnen müssen. Er hat sein Ich verloren und soll nun umgeschmol- 
zen werden wie Metall, das seine Prägung verloren hat. Aber er fürchtet sich und fragt angstvoll: ‚Wo 
war ich, ich selbst — ungebrochen — ganz — wie einst umstrahlt von Gottes Glanz ?“; da antwortet ihm 
Solvejg, die ihn in ihrer Jugend geliebt und durch alle Rauheiten hindurch sein wahres Ich gesehen hat: 
„Bei mir, in Glaube, Hoffnung, Liebe.“ 

In den Gedichten, die Ibsen in seine Versdramen einfügte, erklingen lyrische Saiten, die später nicht 
mehr angeschlagen werden: in den ‚‚Kronprätendenten“ ist es die Innigkeit von Margaretas Wiegenlied, 
im „Brand“ ist es die schmetterlingsleichte Schalkhaftigkeit von Einars und Agnes’ Wechselgesang und 
im „Per Gynt“ ist es die einfache Treuherzigkeit von Solvejgs Lied. Den eigentlichen Ibsen geben diese 
Gedichte aber nicht, gibt auch die ganze Lyrik des „Festes auf Solhoug“ nicht. In einem freistehenden 

sedicht, dem „‚Berginann“, dagegen hat Ibsen einen so zentralen Ausdruck für seine individuelle Eigenart 
und für die Kräfte, die sein künstlerisches Schaffen bestimmten, gefunden, daß man diese Verse als Motto 
über seine ganze Dichtung setzen könnte. Ibsen selbst ist der Bergmann, der sich mit seinem schweren 
Hammer einen Weg ‚zur geheimen Herzenskammer“ haut. Nur das eigentliche Motiv, der Bergmann, 
der Schätze sucht, und die Worte ‚Diamanten, Edelsteine zwischen rotem Goldesscheine‘ lassen sich mit 
der früheren Bergmannsromantik in Verbindung bringen. Ibsens Bergmann schwelgt aber nicht in der 
Märchenpracht der Edelsteine wie Oehlenschlägers Aladdin, auch birgt er sich nicht wie der halb natur- 
mytlologisch, halb geschichtsphilosophisch dargestellte Bergmann Geijers am Busen seiner Mutter Natur. 
Er ist einsam; vergessen hat er „Sensensang und Liederklang‘“ in seiner „Grube Teripelgang“. Einmal 
hatte er gehofft, die Lösung der Lebeusrätsel hier unten zu finden. Nun weiß er, daß es für ihn nur eins 
gilt: „‚Hammerschlag auf Hammerschlag bis zum letzten Lebenstag.‘‘ Das rastlose Suchen. das Hämmern 
unten in der Tiefe wirken auf Ibsen wie auf seinen Bergmann vereinsamend. Er verschafft sich aber eine 
Art Selbstbefreiung, indem er Figuren erdichtet und mit ihrer Hilfe die Probleme, an denen sein Geist 
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gearbeitet hat, künstlerisch gestaltet. Doch selbst das objektivierte Problem vermag ihm keine Ruhe zu 
schenken. In dem Augenblick, wo er gewissermaßen das Objektivierte hinter sich läßt, beschäftigt ihn 
schon wieder ein neues Problem oder eine andere Seite desselben Problenıes. ‚„„‚Hammerschlag auf Hammer- 
schlag bis zum letzten Lebenstag.“ 

In die Trollszenen seines ersten Entwurfes zum ‚Per Gynt“ legte Ibsen manches von der Bitterkeit 
gegen das Vaterland, dieden Inhalt seines ‚ Brand‘“-Dramas so stark mitbestimmt hatte. Diese Anspielungen 
auf die Gegenwart strich er aber bei der Vollendung des ‚„PerGynt“, In die Zeit, die zwischen dem 
„Per Gynt“ und der Veröffentlichung des groß erdachten Doppeldramas „Kaiser und Galiläer‘ liegt, fällt 
das einzige fröhliche und psychologisch fast ganz harmlose Lustspiel Ibsens, ‚Der Bund der Jugend“. Tat- 
sächlich erregte jedoch dieses Stück bei seinem Erscheinen viel Unwillen, da es sich über die radikalen 
Schaumschläger lustig machte. Man glaubte mit der Satire auf den Krakeeler habe Ibsen es auf Björnson 
abgesehen. Der „Bund der Jugend“ war epochemachend, was den Dialog betrifft. Der norwegische Prosa- 
dialog war damit geschaffen: eine individualisierte Sprache von natürlicher Ungezwungenheit, frei von 
aller Steifheit und allenı ’Theaterklischee. 

In „Kaiser und Galiläer“ hat Ibsen, nach eigenen Aussagen, seine positive Lebensanschauung geben 
wollen. Bei keinem seiner anderen Werke hat er so viele Andeutungen über seine eigene Stellung zum 
Inhalt gemacht wie bei diesem. Er betrachtete es als sein Hauptwerk: der historische Stoff stehe in einem 
weit näheren Verhältnis zur Gegenwart, als man vermuten möchte; Julianus habe er mehr von seiner eigenen 
Erfahrung gegeben, als er dem Publikum gern gestehen wolle usw. Während des Ringens mit dem Willens- 
problem war Ibsen, wie eine dieser Äußerungen besagt, „in gewisser Hinsicht Fatalist geworden“. Das 
andere Hauptmotiv in Kaiser und Galiläer“ ist der Gegensatz zwischen Heidentum und Christentum; 
dem Heidentum, das Freude und Schönheit verehrt und auf den Bauın der Erkenntnis gegründet ist, steht 
das Christentum gegenüber mit seiner Forderung, Schönheit und Freude geringzuschätzen, ja darauf zu 
verzichten. Der Mystiker Maximos spricht in dunklen Worten von einem kommenden ‚dritten Reich“, 
das auf den Baum der Erkenntnis und auf den Stamm des Kreuzes zugleich gegründet werden solle; 
noch dunkler sind seine Andeutungen über das Zusammenfallen von Willensfreiheit und Notwendigkeit: 
„wollen ist wollen müssen.“ 

Ibsen war bei seiner philosophischen Untersuchung auf den Fatalisınus gestoßen. Er wandte sich nun 
nach außen, betrachtete die Gegeuwart und das Leben der menschlichen Gesellschaft, kritisierte bestehende 
Norınen und Wertungen und deckte Lügen, Halbheit und Heuchelei auf. In dem verhältnismäßig optimisti- 
schen Stück ‚Die Stützen der Gesellschaft“ bezeichnet er „Wahrheit“ und „Freiheit“ als die wirklichen 
Stützen der menschlichen Gesellschaft. Im ‚Puppenheim“ untersuchte er, was für einen Gehalt die Ehe 
dort hat, wo das Haus ein ..Puppenheim“ ist und wo der Mann seine Frau nur als Spielzeug betrachtet; 
hier setzt er sich auch mit einer Rechtsauffassung auseinander, die sich nur an das äußere Handeln hält 
und sich um die Motive nicht kümmert. Die Lösung im „Puppenheim‘“ weist aber auf die Möglichkeit 
einer Hoffnung hin, wenn auch nur mit Fragezeichen. Die „Gespenster“ sind dagegen gänzlich negativ 
und hoffnungslos. ‚Ein Volksfeind“ ist ein Lustspiel, aber kein fröhliches; der Leser oder Zuschauer ver- 
mag kaum mit Ibsens eigenen Augen den hitzig agitatorischen Doktor Stockmann zu sehen, der im selben 
Atemzug und mit derselben Kühnheit die Wahrheit als einzige Richtschnur und zugleich die kurze Dauer 
der Wahrheit verkündigt. Die Beschränkung, die die Autorität und Alleingültigkeit der „Wahrheit“ er- 
fährt, wird im ‚‚Volksfeind‘“ komisch beleuchtet, in der ‚‚Wildente‘ aber macht sie sich auf eine ätzend 
scharfe Art geltend. In der ‚‚Wildente‘“ kehren die Formulierungen und Ideale, in die Ibsen selbst früher 
einmal seine Ansichten über Lebenswahrheit gefaßt hatte, ironisiert wieder. Sie werden hier von einem 
Künmerling, wie Hjalmar Ekdahl esist, und von einem so unpraktischen und wirklichkeitsfremden Menschen 
wie Gregers Werle vorgetragen. Die Vertreter des Idealismus sind in der ‚„‚Wildente“ leere Wortdrescher. 
Recht hat in diesem Stück der Zyniker Relling, der erklärt, ohne die Lebenslüge sei das Leben nicht zu 
ertragen. 

Somit war Ibsen wieder einmal anı Ende seiner Untersuchung angelangt. Es war ihm unmöglich, 
die Wahrheit noch länger als einzigen Orientierungspunkt für das Leben der menschlichen Gesellschaft 
hinzustellen. Er verließ das soziale Gebiet wieder und schrieb psychologische Dramen, in denen er den Kampf 
im Inneren eines Menschen schildert: in ‚‚Rosmersholm“ ringen Glücksbegehren und Gewissen, in „John 
Gabriel Borkınan“ Schaffen und Gewissen, im ‚Baumeister Solnaes“ und in „‚Wenn wir Toten erwachen‘“ 
endlich Glück und Schaffen miteinander. In der „Frau vom Meere“ gönnte Ihsen dem Publikum einmal 
einen versöhnlichen Ausgang: der Konflikt, der mit der Neigung Ellida Wangels zu dem fremden Mann 
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vom Meere entstanden ist, findet 
seine Lösung in einer Formel. El- 
lida Wangel hat sich einst von 
Doktor Wangel heiraten lassen. 
Nun erhält sie von ihm die Frei- 
heit zurück, damit sie „frei und 
verantwortlich“ zwischen ihm und 
dem anderen wählen könne; sie ent- 
scheidet sich für ihren Mann und 
wird die Verzauberung los. ‚„Hedda 
Gabler“ und „‚Klein Eyol£f“ stellen 
beide die lebenzerstörende Macht 
des genußsüchtigen Egoismus dar; 
„Hedda Gabler“ bleibt schwarz 
bis zuletzt, ‚Klein Eyolf“ dagegen 
endet schließlich mit der Einsicht 
und Resignation der Eltern Klein- 
Eyolfs. 

en Ibsen kam in seinen späteren 
74. Zeichnung von E. Munch, 1906, zur Schlußszene von Dramen wieder auf die Frage des 





H. Ibsens ‚‚Gespenstern‘* „Berufes“ zurück; er geht jetzt je- 
(Aus dem Katalog der E. Munch-Ausstellung in der Nat.-Galerie Berlin 1927.) doch nicht mehr vom Zweifel, von 


der Berufungsgewißheit oder vom 
selbsterwählten Opfer aus, sondern von dem nicht gewollten, unfreiwilligen Verlust des Lebensglückes, 
wieihn.die erfahren, dieim einen oder anderen Sinne schöpferisch sind : ein Solnaes, ein Borkman, einRuhbek, 
Sie haben die versöhnende Verbindung von Pflicht und Glück, von Beruf und Glück nicht finden können. 

Es ist interessant zu sehen, daß Ibsen in seinen letzten Werken wieder auf den „‚Brand‘ zurückgreift; . 
das läßt sich an Milieu, Motiv und Symbolik beobachten. In „Klein Eyolf“ spricht Allmers von seiner 
Wanderung auf weiten Ebenen. Im epischen ‚‚Brand‘ hieß ein Teil „Auf weiten Ebenen“. Borkman geht 
hinaus in den Schneewinter und stirbt. Ruhbek und Irene werden von einer Lawine begraben; auch die 
lateinischen Schlußworte erinnern an den „Brand“, wenn es auch nicht wie dort eine antwortende Stimme 
aus der Höhe, sondern die Krankenpflegerin Irenes ist, die das „Pax vobiseum‘ über die Verunglückten 
ruft. Halbunterdrückt und indirekt spielt auch das Religiöse oder besser der unausgesprochene Gram 
über den Verlust des religiösen Verhältnisses mit hinein. Solnaes erzählt von seinen trotzigen Gesprächen 
mit seinem höchsten Bauherrn, dem er nicht länger Kirchen bauen wolle; er gibt aber auch zu, daß 
sein Unternehmen, ‚Heime für Menschen“ statt Kirchen zu bauen, mißglückt sei. Der Bildhauer Ruhbek 
in „Wenn wir Toten erwachen‘“ hat schöpferische Ideen, solange er die Auferstehung als ein Erwachen 
in Glanz und Herrlichkeit sieht; darnach werden seine Bildwerke gehässige und boshafte Karikaturen, 
„Menschen mit Tiergesichtern“. Der offen ausgesprochene Gram bezieht sich auf den Verlust der unmittel- 
baren Glücksmöglichkeiten im gegenwärtigen Leben; der schöpferische Mensch Ibsens, der ganz im Schaffen 
aufgeht, muß erfahren, daß das, was seinem Leben Inhalt hätte geben sollen, in Wirklichkeit sein Leben 
ausgetrocknet hat. 

Es ist ohne weiteres deutlich, daß man in dem Baumeister und in dem Bildhauer Ibsen selbst zu sehen 
hat. Im Baumeister, der „Heime für Menschen“ bauen will, ist es der Ibsen der sozialen Periode, in dem 
Bildhauer, der nicht mehr Idealgestalten, sondern ‚Menschen mit Tiergesichtern“ schafft, ist es dagegen 
der spätere Ibsen. Die letzten Dramen Ibsens endigen alle mit einem Mißglücken dessen, worauf es an- 
kam. In der „Frau vom Meer“ taucht für einen Augenblick noch mal der forcierte Optimismus des „Volks- 
feindes“ auf; der Dichter versucht, ein Problem mit Hilfe einer Formel zu lösen. 

Die Technik Ibsens in den späteren psychologischen Dramen ist ganz seine eigene. Die Hauptsache 
ist der innere Vorgang. Der Zuschauer ist nur Zeuge der Katastrophe, in der die Folgen weit zurück- 
liegender Handlungen oder eine lang vorbereitete neue Handlung in Erscheinung treten. Gewitterschwüle 
herrscht, wenn das Drama beginnt, und die Eutladung kommt unaufhaltbar. Ibsen schuf ein Drama, in 
dem Gegenwartsmenschen im Alltagsleben der Gegenwart unter scheinbar friedlichen Verhältnissen eine 
Tragik durchleben, gegen die alle Tragödienhelden kindisch oder rhetorisch wirkten. Die Charaktere sind 
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bei Ibsen ganz durchdacht. Air 
Der stark intellektuelle Zug R er 


Ibsens und die Reflexion, aus Nerskagem m Apıyın sn und mamıt, 


der seine Figuren erwachsen N - ° 
B mn rd bodak Nimm „Yan en banal ar- 
sind, geben diesen etwas Ab- mngslelonım NE 


straktes und Schematisches. kume your Nauen pa din wme-BL den. 
Hamsun, der eine individuelle 
Psychologie forderte, richtete 


von diesem Gesichtspunkt aus Sam Lord unankig, bular pa Woucdalodım - ara IR 


heftige Angriffe gegen die 
FEN die er als Alhäyce mare blond balegparkanmı & smart 
reinen Schematismus ansah. a} lanualünhen.. 

Björustjerne Björn- > 
son San Ibsen su Ar Manga boaıgaater Au hin. 
nahe; er hatte sich zur sel- Un lumuni budinetelui. 
ben Zeit wie dieser auf der dpranmimgnypigr. 
Presse von Heltberg zum un Ki er 
Abitur vorbereiten lassen 
und wurde später sein 
Nachfolger als Leiter des 
TheatersinBergen. Psycho- Nm = 2 
logisch bildeten die beiden N 


—— 











in mancher Hinsicht einen 
Kontrast. An dem beiden = 
gemeinsamen Übergang Drtew .Rombeur. 

von der christlichen An- nofanımı BR Sucher, bu Bllullerupn- 

schauung und Ethik zur 

naturalistischen wird die- 75. Ibsens Handschrift. Aus „Wenn wir Toten erwachen“ 

ser Koutrast nur nochdeut- 

licher. Ibsen setzt Fragezeichen, negiert, lächelt vieldeutig. Björnson aber ist ein breiter 
Optimist; er spricht nicht in Fragen, sondern in Ausrufungszeichen. 

Als junger Literat in Christiania eiferte Björnson dafür, daß das Theater in Christiania 
norwegisch werden und norwegische Schauspieler erhalten solle Während eines Besuches in 
Schweden bekam er in der Riddarholms-Kirche einen starken Eindruck davon, was es für ein 
Volk bedeutet, eine Geschichte wie Schweden zu haben. Auch Norwegen hatte eine Geschichte, 
auf die es zurückblicken und in der es sich spiegeln konnte. Nach seiner Rückkehr schrieb 
Björnson sein erstes Schauspiel „Zwischen den Schlägen“; hier flocht er ein Motiv aus dem 
modernen Leben ein, das er später in dem Drama ‚Die Neuvermählten‘“ ausführlicher be- 
handelte. Während einer langen Reihe von Jahren (185672) schrieb er abwechselnd Schauspiele, 
zu denen er die Stoffe aus der alten norwegischen Geschichte wählte, und Erzählungen aus 
dem norwegischen Bauernleben seiner Zeit. Björnson liebte die Königssagen Snorres. Der 
Saga-Stil bestimmt gerade auch in den Bauernerzählungen seine Darstellungsart. Er betrachtete 
den Bauern als einen Nachkommen der Saga-Helden. Das Gemeinsame sah er in der Wort- 
kargheit und in der Scheu, seine Gefühle zu äußern. Gelegentlich entdeckt man in den Dramen 
und Erzählungen parallele Motive; wenn man sie weiter verfolgt, ergibt sich aber, daß sie in 
den Dramen zu einem tragischen Ende, in den Erzählungen dagegen zu einem versöhnlichen 
Ausgang geführt werden. 

ge 
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Björnsons Dramatik 
zeigt in dieser Periode 
Beeinflussung durch 
Seribe, Oehlenschläger 
und Schiller; auf Scribe 
geht die Verwicklungder 
Intrigein,‚Zwischenden 
Schlägen‘ zurück, auf 
Oehlenschläger weisen 
„Hinke-Hulda“ und 
„König Sverre“, auf 
Schiller ‚Sigurd Slem- 
be“und ‚Maria Stuart“. 
„Hinke-Hulda“ und 
„Maria Stuart“ sind in 
Jamben geschrieben. 
„MariaStuart“schildert 
den Gegensatz von Re- 
naissanceüppigkeit und 
Puritanismuus. Björnson 


N f F z 2 verwandte in „Hinke- 
76. Björnstjerne Björnson hält eine Ansprache bei dem Nansen-Fest Hulda“ und ‚Maria Stu- 


am 13. September 1896. Zeichnung von Chr. Krogh art“ eine reiche und 


kühne, an Shakespeare 
erinnernde Bildersprache. Die strömende Lyrik, die der „Hinke-Hulda“ eigen ist, und der festliche Glanz, 
der über der ‚Maria Stuart“ liegt. blieben auf diese Stücke beschränkt. In „Arnljot Gelline“ oder in 
„Sigurd Jorsalafar‘ ist nichts mehr davon zu finden. In die episch-lyrische Dichtung „‚Arnljot Gelline“ wie 
in den „Sigurd Slemibe‘ legte Björnson viel hinein von dem Trotz seiner eigenen Natur. Dieses persönliche 
Element verschmolz mit literarischen Eindrücken von Tegner, von Oehlenschläger und der Schicksalstragik 
in Runebergs „König Fjalar‘‘, verschmolz auch nit eigenen Natureindrücken und politischen Eindrücken 
und brachte so schließlich den ‚‚Arnljot Gelline“ hervor. 

Neben den historischen Dramen, von denen nur ‚Maria Stuart“ einen nichtnorwegischen Stoff be- 
handelt, entstanden von 1856 an Tirzählungen aus deın norwegischen Bauernleben. Die Meinung, Björnsons 
Bauernerzählungen seien aus einer traditionellen, falsch idealisierenden Auffassung des norwegischen Bauern 
hervorgegangen, beruht nachweislich auf einem historischen Irrtum. Die ‚realistische‘ Betrachtung der 
Bauern ging geschichtlich den Erzählungen Björnsons im wesentlichen voraus. Durch die Kritik, die 
die Intelligenzpartei an der Bauernpolitik, die die Volkswirtschaftler an der rückständigen Kleinwirtschaft 
der Bauern und die die Schilderer des Volkslebens an den bäuerlichen Sitten geübt hatten, war schon das 
untergraben, was um 1850 an Bauernvergötterung noch vorhanden war. Gerade in den frühesten Schilde- 
rungen des Bauernlebens. die wir von Björnson besitzen, finden sich Spuren der Untersuchungen von 
Eilert Sundt über die Verhältnisse auf den Land; in der Erzählung ‚‚Ein munterer Mann“, die später zu 
„Arne“ wungearbeitet wurde, ist das ganz deutlich. 

Die Erneuerung von Darstellungsart und Sprachstil, die zur Ursache Björnsons Studium des Saga- 
Stiles, sein frisches Temperament und seine Beobachtungsgabe hatte, wirkte wie eine Offenbarung auf 
die Generation, die das Erscheinen von „Synnöve Solbakken‘ (1857), „Arne“, „Ein froher Bursch“ und 
„Das lischermädchen“ (1868) erleben durfte. Das epische Moment, das Björnson in dieser Zeit aus dem 
Saga-Stil übernahm, läßt sich gewöhnlich am Anfang seiner Erzählungen aus dem Volksleben anı besten 
beobachten. Mit ein paar knappen sachlichen Mitteilungen packt er eine Person, eine Familie oder einen 
Hof episch an und stellt sie vor den Blick des Lesers hin; auf Vorbereitungen und Konımentare verzichtet 
er. Eine Ausnahme macht der Auftakt zum „‚Arne‘; hier beginnt er nämlich mit einem durch H. C. Andersen 
bestimmten Märchen, in dem erzählt wird, wie die Bäume und das Heidekraut das Gebirge ersteigen. 

„Arne“ ist mehr poetisch, „‚Ein fröhlicher Bursch“ dagegen mehr volkstümlich. Mit seinen lustigen 
Briefzitaten kommt die letzterwähnte Erzählung der Alltagswirklichkeit am nächsten. Das „Fischer- 
mädchen“ hat eine Frische im Teınpo, hat eine Bewegung und ein Leben in Sprache und Grammatik, die 
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auf die ersten Leser wie ein Schneegestöber wirkten. Welchen Yindruck die Darstellungsart an sich, rein 
sprachlich und ästhetisch, auf die damaligen norwegischen Leser machte, läßt sich aus einer glänzenden 
Parodie ersehen, die in erster Linie auf das „‚Fischermädchen‘ geht, sich aber auch auf Motive in „Arne“ 
und „Ein fröhlicher Bursch‘ bezieht. Diese Parodie wurde in demselben Jahre, in dem das „‚Fischermäd- 
chen“ erschienen war, von ein paar witzigen Pfarrerstöchtern geschrieben und ist vor zehn Jahren wieder 
zum Vorschein gekommen. 

In der Erzählung ‚Die Brautweise‘‘, die in der Sammlung von 1872 zum erstenmal veröffentlicht 
wurde, schilderte Björnson mit vollen Bewußtsein mehr idyllenhaft; er schloß sich hier an die Art an, 
in der der Maler Tidemand seine Bilder einer Bauernhochzeit gemalt hatte. Diesen Gemälden Tidemands 
gegenüber fühlte sich Björnson verpflichtet, wenn er selbst auch dem Leben näher gekommen war. Eine 
Veränderung nach der genau entgegengesetzten Seite hin zeigt die Art, in der er in der Erzählung „Die 
Eisenbahn und der Friedhof“ (1866) das Volksleben schildert; das realistische Element drängt sich hier 
stark hervor. 

Mit den Lustspiel ‚Die Neuvermählten“, das vom französischen Iaıstspiel, u. a. von Musset beein- 
flußt ist, und mit den beiden Dramen, die die Wirkung des modernen Geschäftslebens und der modernen 
Presse auf Persönlichkeit und Familienleben behandeln, „Ein Redakteur“ und „Ein Bankerott‘, ging 
Björnson in seinem dramatischen Schaffen endgültig zu modernen Stoffen über. Was die dahinterstehende 
Auffassung betrifft, so ist die Scheidelinie sehr scharf und grell gezogen. In den beiden eben erwähn- 
ten Dramen von 1875 ist Björnson noch Christ. Gegen Ende der sechziger Jahre war er stark vom Grundt- 
vigianismus erfaßt; das gibt sich am deutlichsten in dem ‚‚Fisehermädchen“ zu erkennen. Iın Laufe einiger 
Jahre änderte er sich zum radikalen Fyolutionisten, machte mit seinem Drama ‚‚Der König‘ einen scharfen 
Angriff auf das Königtun und wurde nach einem Besuch in Amerika ein Bewunderer dieses Landes, was 
später in verschiedenster Weise in seinen Romanen zum Ausdruck konunt. Von großer Bedeutung für 
seine schnelle Radikalisierung war seine Beziehung zu Georg Brandes. Diese Beziehungen wurden nach 
zehn Jahren wieder abgebrochen, da zwischen Brandes und Björnson Meinungsverschiedenheiten in der 
Frage der Sittlichkeit entstanden waren. 

Fast zwanzig Jahre lang widmete Björnson seine dramatische und epische Begabung der Darstellung 
und lebendigen figürlichen Veranschaulichung seiner neuen Lieblingsgedanken: ethische Entwicklung, 
die den Mann reiner und die Frau freier machen sollte, und religiöse Entwicklung, die allen Aberglauben 
und alle lebensfremde Düsterkeit aus dem Dasein der Menschen vertreiben sollte. Sein positives Ideal 
war ein warmherziges, reines und ehrliches Familienleben, verwirklicht von harmonischen Menschen. In 
dem Drama ‚Der Handschuh“ (1883) trennt sich ein reines junges Mädchen von ihrem Verlobten, als sie 
entdeckt, daß ihm die sittliche Reinheit fehlt, die sie von dem Manne fordert, der ihre Liebe und Hin- 
gabe besitzen soll. In den Roman „Es flaggen Stadt und Hafen“ entwickelt er mit Kraft, Lebendigkeit 
und Humor seinen Glauben an den Erfolg, den man haben könne, wenn ınan die Jugend zur Kenntnis 
ihrer Natur und zu einer auf diese Kenntnis sich stützenden Selbstbeherrschung erziehe. Der Sohn eines 
brutalen Geschlechtes wird durch die Erziehung seiner prächtigen Mutter zu einem Manne, der sich ganz 
in der Hand hat. 

In dem Familierdrama ‚Geographie und Liebe“ schilderte Björnson die Gelalır, die ein egoistisches, 
in Bezug auf die Familie egoistisches Arbeitsirteresse für das Glück des Familienlebens bedeuten kann. 
Der Familienvater, der Professor der Geographie, ist eine der prächtigsten Gestalten Björnsons. Tr hat 
in ihn wie auch in das Fischermädchen viel von seiner eigenen Vitalität und seinem stürmischen Tempe- 
rament hineingelegt. 

Die Dramen „‚Über die Kraft‘ I (1883) und II (1895) und der Roman „Auf Gottes Wegen“ (1889) 
beschäftigen sich mit dem religiösen Problenı, falls sich nun die Bezeichnung Problem überhaupt auf eine 
Auffassung wie die Björnsons anwenden läßt. In „Über die Kraft“ bekämpft er den Begriff Wunder. 
In dem Roman ‚‚Auf Gottes Wegen“ stellt er mit Nachdruck die Redlichkeit als das erste und das letzte 
hin. „Über die Kraft“ bringt Björnsons Liebe zur norwegischen Natur voll zum Ausdruck. 

In dem Drama „Poul Lange und Tora Parsberg‘“ zeichnet Björnson mit psychologischer Virtuosität 
einen Mann, der ihm fast in alleın entgegengesetzt ist: eine feine, eınpfindliche Natur, die die Intrigen, die 
Verleumdungen und die Lumpigkeit nicht ertragen kann, von der er als Politiker umgeben ist. Dieses 
Drama hat einen gedämpften Ton, der Björnson sonst gar nicht eigen ist. Es ist sein letztes großes Werk. 
Technisch bleibt er auch weiter noch auf der Höhe. Im „‚Daglannet“, in deın er sich mit dem Verhältnis 
zwischen der älteren, konservativen Generation und der jüngeren beschäftigt, ist er noch voll fröh- 


118 JONAS LIE 





licher Laune. Der Roman „Mary“ 
und das Theaterstück „Wenn der 
junge Wein blüht‘ verdienen aber 
nur wegen ihrer Routine noch Auf- 
merksamkeit. Das letztgenannte 
Stück ist in gewisser Hinsicht eine 
‘Travestie auf den „Handschuh“, 
Zwischen 1870 und 1880 
hatte die norwegische Litera- 
tur die Führung in der Litera- 
tur der skandinavischen Län- 
der. Die Bücher Henrik Ibsens, 
Björnstjerne Björnsons, Jonas 
Lies, Alexander Kiellands wur- 
den bei ihrem Erscheinen nicht 
nur neben, sondern vor den 
Dichtern des eigenen Landes 
gelesen und kommentiert. 
Jonas Lie wurde der lite- 
rarische Entdecker Nordiands 
und im Zusammenhang damit 
Schilderer des Seelebens; als 
Knabe hatte er selbst in’Tromsö 
gewohnt, wo sich die Sonne in 
der dunkelsten Jahreszeit nicht 
über den Horizont erhebt. Eine 
Natur, deren Eigentümlichkeit 
in ihren gewaltigen Gegensätzen, dem langen Winter mit monatelanger Dämmerung und 
den kurzen jubelnden Sommern mit ihren von der Mitternachtssonne erhellten Nächten be- 
steht, die ganze Schönheit Nordlands, die mit ihrem Zauber die Phantasie gefangen nimmt, 
erhebt sich in Jonas Lies ‚‚Der Hellseher“ wie ein Traumgebilde und doch mit überzeugender 
Wirklichkeit. Das mächtige Meer, das den Fischer und den Handelsmann versorgt, das aber 
auch Eigentum und Leben bedroht, hören die Menschen Jonas Lies vom J,ande aus schwer 
und unheilverheißend im Sturme brausen; sie wissen, worum es geht. Durch die Erzählung 
hindurch zieht sich eine zarte, jugendliche, von einem wehmütigen Schimmer umgebene Liebes- 
geschichte. Die Novelle „Der Hellseher“ unterscheidet sich in manchem von den späteren 
Werken Lies, doch finden sich hier schon Züge und Motive, auf die er später oft wieder zurück- 
griff. Eine Liebe, die ihren Ursprung in den Kinderjahren hat, kommt bei Lie häufiger vor. 
In der Beschreibung des Sturmes liegen schon Ansätze zu seinen späteren Schilderungen des 
Seelebens. In einem Kapitel werden eine Menge merkwürdiger Meeressagen und -abenteuer 
erzählt. Hier zeigt sich schon die Gabe Lies, den Schöpfungen der Volksphantasie Gestalt zu 
verleihen tınd sie eine geheimnisvolle Wirkung ausüben zu lassen; dieselbe Gabe wirkte sich 
später in seinen Seegeschichten aus und noch später in der Sammlung von Erzählungen, die 
er „Kobolde“ nannte. Nordland und das Meer, das an seiner Küste brandet, gaben auch den 
Stoff zu seinem Roman ‚‚Der Dreimaster Zukunft“ her. Jonas Lie war schon fast vierzig Jahre 
alt, als er seine erste Novelle herausgab. Er hatte gleich mit dieser Novelle einen entschiedenen 
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Erfolg. Ein Stipendium, das er daraufhin erhielt, verwandte er zu einer Studienreise an der 
norwegischen Küste. Die großen Handelsplätze interessierten ihn besonders und boten ihm 
Stoff; er schildert das Volksleben an diesen Plätzen, an denen sich bärtige russische Kaufleute, 
die hier ihr Roggenmehl gegen Fisch einhandeln, mit Lappen treffen, die mit ihrem Pelzwerk 
hierher kommen. Allein im ‚‚Dreimaster Zukunft‘ aber macht sich das Stoffliche rein als 
solches geltend. ‚Der Lotse und seine Frau‘ (1874) war der erste eigentliche Seeroman Lies; 
er war zugleich aber auch sein erster Eheroman. Nach beiden Seiten hin erregte er Aufmerksam- 
keit und fand Beifall; nach beiden Seiten hin wurde er aber auch durch seine spätere Produk- 
tion übertroffen. Nach ein paar weniger bedeutenden Büchern kamen seine Meisterwerke; 
es sind Schilderungen des Seelebens, Ehe- und Familiengeschichten, soziale Romane, Wieder- 
spiegelungen vergangener und gegenwärtiger Zeit. Die Familie und die Liebe, die die Familie 
baut und sie allein bauen solle, steht im Mittelpunkt von Jonas Lies Lebensbetrachtung. 
Seine Seeromane sind Eheromane. Als er nach der Wirtschaftskrise 1865—68, die ihn selbst 
betroffen hatte, Geschäftskrisen schilderte, geschah es im Rahmen von Familiengeschichten. 

Die künstlerische Entwicklung Lies von 1870—80 ist durch ein Anwachsen des realistischen 
Elementes gekennzeichnet; der Wirklichkeitsgehalt nimmt einen stets breiteren Raum ein. 
Die Milieuschilderung gewinnt an Anschaulichkeit, die Personenbeschreibung an Individvali- 
sierung. In der Technik seiner Darstellung aber läßt sich keine scharfe Periodengrenze erkennen. 
„Maisa Jons‘‘ (1888), das scharf von den anderen Werken Lies absticht, ist mit seinem freien 
Gesprächsstil und seiner Verwendung von Slang ein vereinzeltes Experiment. 

Während Ibsen Fragezeichen setzt und Björnson agitierte, liebte Jonas Lie die Menschen 
und das Leben. Er war kein Orakelspender und kein Volksredner, sondern stand dem Leben 
nahe und sprach von ihm mit warmem Herzenston und köstlichem Humor. Verständnis und 
Sympathie waren die Hauptschlüssel seiner Psychologie; dazu konnte er aus einem Schatz 
psychologischer Erfahrungen schöpfen, die er in einer außergewöhhlich glücklichen Ehe mit 
einer Jugendfreundin gemacht hatte. Er wurde der Dichter des Heimes wie kein anderer. 
Das Familienleben, das persönliche Verhältnis zwischen den Menschen, die eine Familie aus- 
machen, sieht er mit einem Sinn, der für innere und äußere Einzelheiten gleich empfänglich ist. 
Mit seinem Sinn für Details wirkt er jedoch nie ermüdend. Er hantiert nicht wie die Naturalisten 
mit totem Stoff. An der Problemdichtung seiner Zeit beteiligte er sich, besonders in den acht- 
ziger Jahren, jedoch auf seine eigene Weise. Die Menschen bleiben für ihn das erste, und er 
ergreift nicht die Partei einer Gruppe auf Kosten einer anderen. Mit einem fröhlichen Lächeln 
sieht er auf den im Grunde gutmütigen polternden Haustyrannen herab, den er in einem In- 
terieur aus den vierziger Jahren, der „Familie auf Gilje‘‘ (1883) schildert; mit Respekt und 
Mitgefühl aber steht er dessen Frau gegenüber, der abgerackerten und von Sorgen nieder- 
gedrückten „Ma“, von deren Leben es heißt: ‚kann man das noch Leben nennen ?“ 

Mit besonderer Liebe schildert Lie immer ganz junge Mädchen, und unter diesen sind die munteren 
und willensstarken seine Tieblinge. Die konventionell glattgescheitelte und passive Weiblichkeit betrachtet 
er mit derselben Kritik, mit der seine leblıafte rothaarige Polly in „‚Rutland‘“ die mustergültige Grethe 
betrachtet. Was Camilla Collett begonnen hatte, setzte Jonas Lie fort. In den Dokumenten über das 
Seelenleben der Frau, die sie in ihrem bedeutsamen Roman veröffentlicht hatte, fand Lie das seelische 
Milieu vor, von dem er ausgehen konnte. Auch sind die Verhältnisse in den Werken, in denen Lie einige 
Jahrzehnte zurückging, dieselben wie bei ihr. Ihre feinsinnige Auffassung vom Wesen der Liebe ist auch 

a 
En er Lie liebte die kräftigen Willensmenschen und die jungen Träumer. Er war aber auch ein Freund 
der alten Menschen. Das kommt am schönsten und kräftigsten in seiner Novelle „Wenn die Sonne unter- 
geht“ (1895) zum Ausdruck. Die Alten werden in der Täteratur so häufig nur von außen oder nur am Ende 
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ilırer Geschichte gezeichnet. Hier dagegen wird 
von innen her der seelischen Entwicklung eines 
alten Menschen nachgegangen. 

Ebenso vielseitig wie seine Liebe zu den 
Menschen war auch sein Interesse für ihre Um- 
gebung. Er schildert Sturmnächte auf dem 
Meer und donnernde Brandung, und er schil- 
dert sonnige Sommertage im Gebirge. Er inter- 
essiert sich für moderne Touristenschiffe wie für 
altmodische Segelschiffe mit Holzladungen. Nur 
ausnahnısweise läßt sich Lie auf eine breitere 
Milieuschilderung ein. Mit vollem Bewußtsein 
folgte er der Auffassung von der Technik der 
Kunst, die er einmal in die Worte faßte: „Mit 
einem einzigen gut angebrachten Reflexlicht 
kann man sich Seiten von Detailschilderungen 
sparen.‘ Lie ist Realist im allerbesten Sinne. 
Er hat eine Gabe, zu beobachten und das Be- 
obachtete anschaulich im Gedächtnis zu behal- 
ten, die jedes seiner Details in einem ganz be- 
sonderen Grade lebenswirklich macht. Seine 
häuslichen Interieurs sind Blätter aus der Kul- 
turgeschichte des norwegischen Heimes. 

Lie ist aber nicht nur Realist. Manchmal 
verwendet er äußere Dinge als Symbole für das 
Leben der Menschen. In ‚‚Drauflos!“ verbindet 
Rejer Jansen Juhl die Erinnerung an seine 
Mutter mit der Erinnerung an eine gewaltige 
Kiefer, die neben seinen väterlichen Hofe in die 
Höhe ragte und derenZweige im Sturme knarr- 
ten. Das sorgenschwere Seufzen seiner starken 
Mutter und das Knarren der hohen Kiefer im 
Windegehören in seiner Erinnerung zusammen. 
In „Ein Mahlstrom“ beschreibt Lie einen zugewachsenen Gartenteich, in dessen von Wasserpflanzen dickem 
Wasser sich uralte Karpfen träge bewegen, und er beschreibt ihn so, daß er ein Sinnbild für die Verwahr- 
losung des ganzen Hofes wird. Auch die Naturbeseelung, die sich in den Schöpfungen der Volksphantasie 
äußert, war ihm nicht fremd. Die Erzählungen, in denen das zum Ausdruck komnıt, sind bald scherzhaft 
und spielerisch, bald schaurig. Naturbeobachtung und Naturstimmung gehen bei ihm gelegentlich ganz 
unauffällig ins Phantastische über. 





78. Illustration zu Lies „Familie auf Gilje‘“ 
von Erik Werenskiold. (Aus Elster, a.a. 0.) 


Im Vergleich zu Jonas Lie war Alexander Kielland eine flache und trockene Natur. 
Seine Begabung für das Formelle und seine ausgesprochen moderne Art verschafften ihm ohne 
Kampf einen Platz in der ersten Reihe, doch hörte er früh mit seiner schriftstellerischen 'Tätig- 
keit auf. Er hatte kaum die Vierziger überschritten, da hatte er auch gesagt, was er zu sagen 
hatte. Er war ein gewandter Journalist; sein Prosastil entwickelte sich unter dem Einfluß 
dänischer und französischer Literatur. Kielland hat etwas Kontinentales und Weltmännisches 
an sich. Während Jonas Lie jahrelang in Paris wohnte, ohne daß seine norwegischen Schilde- 
rungen dadurch etwas an Echtheit einbüßten, behielt Kielland von einem kurzen Besuch her 
einen leichten Duft von französischem Parfum um sich. Wie Björnson sah er im übrigen in 
Amerika das Land der Zukunft. Nach Amerika gehen in einer seiner bittersten Gesellschafts- 
schilderungen die von alten Land Verratenen, denen es noch gelingt, sich zu retten. 


Tafel VII 





14 Ya ArL 
be RN. 


AG an 
Greg L? 


f NE? = 
2 = 


















Erster Entwurf von Björnstjerne Björnson zu dessen Danebroggedicht. 


Borelius, Nordische Literaturen 


Tafel VII 


Rückseite 


a Uhse] Agrar pr 


sun 0 dl F Pre olılle » be 
Orte Peneta 4 \ RETTEN 





ALEXANDER KIELLAND 121 





Kielland übernahm die Entwicklungslehre und 
den Fortschrittsglauben als bewiesene Wahrheit. Die 
Romantik, die sich in J. P. Jacobsens Begeisterung 
für Darwin äußert, fehlt in Kiellands Entwicklungs- 
glauben gänzlich. Er hat bei ihm vielmehr überwie- 
gend die Form von Satire und von Kritik an dem Be- 
stehenden und Überlieferten und an den Einrichtungen, 
Verhältnissen und Anschauungen, die einer Entwick- 
lung zur aufgeklärten Demokratie, zur Gleichheit aller 
Menschen und einer vernünftigen Moral Hindernisse 
in den Weg legten. In der Kirche sah Kielland die 
Hochburg der Dunkelmänner. Den klassischen Sprach- 
unterricht in der Schule betrachtete er als einen geist- 
tötenden Humbug. Seinen Hauptangriff gegen diesen 
Unterricht unternahm er in dem Roman ‚,‚Gift“; hier 
läßt er Marius, einen kleinen zerlernten Schuljungen, 
der der Überanstrengung erlegen ist, noch auf dem 
Sterbebett lateinische Verben konjugieren. Dieses mit 
Kiellands voller Absicht zugleich peinliche und lächer- 
liche Bild ist eine Episode aus einer im übrigen köst- 
lichen Schulgeschichte, die von Kiellands eigenen Schul- 
erinnerungen Jeben und Farbe erhalten hat. 

Als Satiriker und Gesellschaftsreformer wurde Kielland 
leicht so tendenziös übertrieben, daß er seine Wirkung auf die 


Nachwelt, die diesen Dingen unbeteiligt gegenübersteht, ver- B 
fehlt. Die Fınpörung machte ihn nicht selten zum Karika- 79. Alexander J. Kielland. Gemälde 





turenzeichner. Er ist dann scharf und witzig, doch gelingt von Tälif Petersen 
es ihm nur in kürzeren Darstellungen und auch da nicht (Aus K. Elster, a. a. O.) 


immer, das beabsichtigte Ärgernis zu erregen. In größeren 

Zusammenhängen schießt er in Fifer am Ziel vorbei. In der kurzen eleganten Skizze aber sitzen 
seine Hiebe gelegentlich. Im übrigen aber gelingen ihın seine besten Sachen. wenn er weder boshaft ist 
noch es sein will und wesın er keine Hiebe austeilt. Dann ist er ein scharfer Beobachter und hat einen 
Schatz von Gutmütigkeit, der ihn, den Satiriker, für Augenblicke einmal zum Humoristen machen kann. 
In seinen kleinen Erzählungen, „‚Novelletten‘“, wechseln scharf satirische und neutral wiedergebende, durch 
Stoffwahl oder Einstellung aber modern realistische Skizzen mit anderen. die einen leicht spöttelnden, 
überwiegend gutmütigen oder wehmütigen Charakter haben. Der Roman ‚Garman und Worse‘, der 1880, 
d.h. zwischen den beiden Novellettensammlungen erschien, hat eine Lebendigkeit, einen Schwung und 
eine gute Laune, die ihm einen besonderen Platz unter den schriftstellerischen Erzeugnissen Kiellands 
anweisen. Is ist das gutmütigste Buch Kiellands und ınit unverkennbarem Wohlbehagen geschrieben. 
Das Verhältnis der beiden alten Brüder Garman zueinander ist mit einer Herzlichkeit wiedergegeben, die 
später bei Kielland nicht nıchr zu finden ist. Mit wirklicher festivitas beschreibt er ihre knabenhaft aus- 
gelassenen, traditionellen Besuche im Weinkeller, wo sich der eine stets auf ein Schaukelpferd ohne Kufen 
setzt, während der andere in einem alten Lehnstuhl, dessen Sitz entzwei ist, Platz nimmt. Mehrere Neben- 
personen in diesem Buche zeigen, daß Kielland auch einen Humor ohne Spitze kannte. Taktvoll flocht er 
mit Rachel Garman seine Sympathie für die Frauenemanzipation und seinen Glauben an ihren Erfolg ein. 
Daß Kielland für das Milieu, die Stadt und die Landschaft, seine eigenen Kindheits- und Jugenderinnerungen 
von Stavanger benmutzteund zwar hierzum ersten Male, erklärt die einzigartige Frische in,,Garmanund Worse“. 


Der Roman ‚‚Arbeiter“ und die Novelle ‚Ilse‘, die beide 1881 erschieaen, enthalten düstere Schilde- 
rungen vom Untergang wohlausgerüsteter, sozial aber schlechtgestellter Menschen und krasse Bilder von 
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der Heuchelei, der Lasterhaftigkeit und gleichgültigen Grausamikeit der Wohlsituierten und ihrer Speichel- 
lecker. Das eine Mal richtet sich Kielland strafend gegen die Beamtenwelt und das Gesellschaftsleben, 
das andere Mal gegen die offizielle Philanthropie und die kirchlichen Kreise. 

Diesen Werken ließKielland das Buch folgen, das rein literarisch gesehen sein Meisterwerk ist: „Schiffer 
Worse‘. Der Schiffer Worse ist die lebensvollste und lebenswahrste Gestalt Kiellands und besitzt die volle 
Sympathie des Dichters. Das Milieu liegt eine Generation vor dem in „Garman und Worse“ und ist sorg- 
fältig studiert; das gilt auch von den Freikirchlichen, die hier vorkommen, Es überrascht, daß Kielland 
hier einmal ein durchaus günstiges Bild von einem jungen Volksprediger entwirft. Die anderen Mitglieder 
des frommen Kreises sind teilweise drastisch behandelt. In der Beschreibung von Sara und ihrer Mutter, 
der Weltlichkeit und Bosheit der letzteren und der bis zur Grausamkeit sich steigernden Verzweiflung der 
ersteren, hat sich Kielland aber eine außergewöhnliche Beherrschung auferlegt. Er stichelt nicht so wie 
da, wo es sich um Pfarrer handelt. Er ficht nicht mit Worten. 

In wenigen Jahren hatte Kielland seinen literarischen Höhepunkt erreicht. Er behielt sein literarisches 
Ansehen, ließ in seinen folgenden Büchern aber nach. In einer Novellette, in der er äußerst unsentimental 
von einem Wirtshausmädchen erzählt, das sich ertränkt, zeigt er sich doch noch in besonderer Weise als 
Meister dieser literarischen Form. In seinem Roman „Gift“ gab er ein schönes Bild von seinem Ideal einer 
Frau: selbständig und wahr solle sie sein. Dem Roman fehlt sonst stark die einheitliche Komposition. 
Er beginnt als ein Pamphlet gegen den Lehrstoff der alten humanistischen Gymnasien und enthält einige 
lustige Schulinterieurs. Obwohl es ein Eheroman ist, der mit Frau Wenches Selbstmord endigt, wird ihr 
Mann nur flüchtig vorgestellt: er ist konventionell und eifersüchtig. In „Gift‘ steht Kielland in manchem 
noch auf der Höhe seiner Erzählerkunst. Das folgende Buch „Fortuna“ dagegen bleibt in jeder Hinsicht 
an Bedeutung hinter diesem zurück. Die Novelle ‚Schnee‘ (1886) ist con amore erzählt. Kielland stellt 
zwei Pfarrer, Vater und Sohn, einer jungen, fortschrittlichen Frau, der Braut des Sohnes, gegenüber; dieser 
Vergleich fällt zum Nachteil der Männer und zum Vorteil der Frau aus. Durch Camilla kämpft Kielland 
offen gegen die Pfarrer; seine sonstige nur spöttelnde oder verhaltene Kampfhaltung hat er hier gänzlich 
aufgegeben. Die strafenden Worte, die er Camilla sprechen läßt, richten sich gegen die vermeintliche Un- 
fehlbarkeit, das Aburteilen über andere und den verkleideten, wenn überhaupt verkleideten Egoismus des 
alten Pfarrers. Psychologisch am feinsten gesehen ist das Bild der abgearbeiteten Pfarrfrau. Einige Theater- 
stücke und ein Roman (,, Jacob“), in dem ein gewissenloser Eimporkömmling im Vordergrund steht, zeigen 
die Routine des erfahrenen Schriftstellers, zeigen dabei aber auch eine Verarmung im Inhalt. Was er an 
Sympathie und Sinn für Komisches gehabt hat, scheint aufgebraucht zu sein. Die Neigung zum Spötteln 
und Sticheln allein schafft noch keine Komik. Charakteristisch für das Versiegen seiner menschlichen 
Sympathien ist die Wahl, die er für die Hauptfigur seines Romanes trifft, und die kühle Art, mit der er 
selbst die Opfer des wirtschaftlichen Vorrückens der Emporkömmlinge betrachtet. 


IX. DER „MODERNE DURCHBRUCH“ IN DÄNEMARK. 
STRINDBERG. SCHWEDEN IN DEN ACHTZIGER JAHREN. 
NORWEGISCHE NATURALISTEN. 


Die neue literarische Strömung, die sich in Dänemark im Anfang der siebziger Jahre 
geltend zu machen begann, richtete sich bewußt aggressiv gegen die idealistische Metaphysik, 
den christlichen Spiritualismus und die christliche Motivierung der Ethik. In der Frage des 
Inhalts der Ethik gingen die Auffassungen am meisten auseinander. Ästhetischer Immoralis- 
mus und ‚humane‘ Wohlfahrtsethik mit dem Motto des englischen Utilitarismus: „‚Größt- 
mögliches Glück für die größtmögliche Zahl‘‘ marschierten jeder nach einer anderen Richtung. 
Nur die letztere konnte das demokratische Ideal, das ursprünglich für beide den Feldruf ab- 
gegeben hatte, folgerichtig umfassen. Auf der einen Seite war und blieb das soziale Mitgefühl 
ein wirkliches Pathos, auf der anderen dagegen schlug die atheistisch-demokratische Ein- 
stellung, die von Anfang an mehr revolutionär als demokratisch war, innerhalb weniger Jahre 
in eine atheistisch-aristokratische Haltung um, die bei Nietzsche Anregung und Stütze fand. 
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Die Naturwissenschaft nahm für die ‚moderne‘ Anschauung den Platz der Religion und 
der Philosophie ein. Die Metaphysik verwies man. ‚Wahrheit‘ war das, was sich unmittelbar 
mit den Sinnen wahrnehmen ließ. Der naive Realismus war der erkenntnistheoretische Stand- 
punkt des Naturalismus. Man war von der Entwicklungslehre Darwins berauscht und sah in 
ihr die Lösung aller Rätsel und einen Beweis für den Materialismus. 

Für die Phantasie der Dichter wurde die ‚Natur‘ tatsächlich eine Art Gottheit. Bei der 
Betrachtung der Natur floß die Seele in kosmisch-religiöser Stimmung mit dieser amoralischen 
Gottheit zusammen. Das Studium der Natur und die Begeisterung für die Natur wurden 
Voraussetzungen für eine exakte und erschöpfende Naturschilderung. In der spontanen Echt- 
heit der Detail-Beobachtung und des Detail-Eindruckes war H. C. Andersen nicht zu über- 
treffen und nur von wenigen zu erreichen. Man folgte aber seiner Technik, übertrug sie auf 
einen größeren Maßstab, eine größere Ausführlichkeit, und nuancierte zugleich stärker. In 
der Sprache selbst ist es auffallend, wie viele und nuancierte Farbenausdrücke die Dichter 
verwenden. Die Natur- und Personenbeschreibung J. P. Jacobsens ist führend darin mit 
ihrer Menge von Farbenbestimmungen: dunkelgolden, rosengolden, purpurbraun, feucht- 
schwarz, blumenblaß usw. und ihren Farbenbeschreibungen wie die der zerpflückten Rosen 
in „Marie Grubbe“: ‚von Weiß, das ins Rötliche gelit, bis zum Rot, das ins Bläuliche geht, 
vom feuchten Rosa, das fast schwer ist, bis zu einer Lilafarbe so leicht, daß sie kommt und 
geht, als triebe sie in der Luft.‘“ Die von Entwicklungsphantasien erfüllten, visuell veranlagten 
und ästhetisch empfindsamen Dichter trieben Freiluftmalerei in Worten und sammelten auf 
ihren Wanderungen wie die Maler in dem mitgeführten Notizbuch Skizzen. Andere hatten 
überwiegend Interesse für Innenräume. Die Beschreibung bekam aber, sei es, daß es Land- 
schaften, Stadtbilder oder Interieurs galt, gern eine Breite und stoffliche Schwere, für die die 
Form der Prosa besser paßte als die des Verses. Es gab geborene Lyriker. Viele von den Versen, 
die man damals schrieb, unterschieden sich aber nur durch die Zeilenanordnung von alltäglicher 
und hölzerner Prosa. 

Viel gepflegt wurde eine neue Form des „Bildungsromanes‘“: die Romanbiographie, die 
die Entwicklung der Hauptperson zum Naturalisten darstellte. Nicht Jacobsen, wohl aber 
seine und „Niels Lyhnes“ Nachfolger rechtfertigen das Urteil, das Johannes Jörgensen nach 
seinem Abfall vom Naturalismus fällte: „Man erfuhr mehr von den ’Treppen, Gaslaternen und 
Türschildern, die die Hauptperson betrachtete, als von seinem Seelenleben.“ 

Das Jahr 1870 ist in der dänischen Literatur in ungewöhnlichem Maße eine wirkliche 
Scheide zwischen zwei verschiedenen Perioden. Von da ab tritt die von Georg Brandes und 
seinen Anhängern vertretene ‚‚Moderne‘ als eine kämpfende Phalanx auf. Die Doktordisserta- 
tion von Georg Brandes, ‚Die neuere französische Ästhetik“ (1870), die sich an Taine anschloß, 
war ein Manifest. Ihr folgten vom Spätherbst des folgenden Jahres ab die Aufsehen erregenden 
Vorlesungen des nunmehr an der Universität wirkenden Dozenten. Das 1872 gedruckte Buch 
„Die Emigrantenliteratur“, das den ersten Teil der ‚„‚Hauptströmungen“ ausmacht, entspricht 
diesen Vorlesungen. 

Für das „goldene Zeitalter‘ der dänischen Literatur war das Christentum die Verklärung 
alles dessen gewesen, was im höchsten Sinne menschlich war. Dann hatte der große ‚Einzelne‘ 
Sören Kierkegaard, um die absolute Einzigartigkeit des Christlichen gegen alle Verwischung 
zu schützen, die Unvereinbarkeit des Christentums mit allen nurmenschlichen Anschauungen 
behauptet. Von dieser Kierkegaardschen Spaltung, dieser unüberbrückbaren Kluft ging Georg 
Brandes aus und zog den Schluß, daß das Christentum dem Menschlichen Schaden tue. Für 
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80. Georg Brandes. Gemälde von Kroyer. 


Brandes war die Religion eine Hemmung der Ver- 
nunft, die Moral eine Hemmung der Kräfte über- 
haupt und der Idealismus in Kunst und Litera- 
tur eine Verwischung der Wirklichkeit. Politisch 
war er revolutionär, aber nicht Demokrat. In Nietz- 
sche fand er einen Geistesgenossen. 

Als einen der ‚‚Männer des modernen Durch- 
bruches‘‘ bezeichnete Brandes in dem Buch, das 
eben diesen Titel führt, J. P. Jacobsen. Die Frei- 
geisterei wurde von den ‚„‚Modernen“ selbst als das 
entscheidende Merkmal aufgefaßt. 

Jacobsen war ursprünglich Naturforscher. Für 
seinen historischen Roman ‚‚Marie Grubbe‘ betrieb 
er mehrjährige geschichtliche Studien. Realist im 
Sinne der achtziger Jahre war er aber keineswegs 
Rein künstlerisch stand Jacobsen in viel näherer Be- 
ziehung zu H. C. Andersen, als Brandes es bemerken 
konnte oder wollte. Es ist nicht, wie Brandes es 
meinte, nur, wenn Jacobsen ‚‚launenhaft‘“ und aus- 
nahmsweise die Blumen personifiziert, zu bemer- 
ken, daß Andersen sein Vorläufer und seine Vor- 


aussetzung ist. Für ganze Strecken der durchgehenden Erzählung und Beschreibung, nament- 
lich in ‚‚Marie Grubbe‘“, ist Andersen das Vorbild gewesen. Auch die rhythmisierte Prosa hat 
er in diesen Stücken von Andersen. Daß Brandes diesen Anteil Andersens am Schaffen Jacob- 
sens unterschätzte, erklärt sich zum Teil daraus, daß er in Andersen eben nur den Märchen- 
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81. Jugendskizzen von J. P. Jacobsen. (Aus J. P. Jacobsen, „Saml. Verker" L.) Natur sieht er mit 





dichter sah und dabei 
seine Beobachtungs- 
gabe und seinen an- 
schaulichen Stilnicht 
gebührend zu schät- 
zen wußte 

Jacobsen war in 
der Provinz, Holger 
DrachmanninKopen- 
hagen geboren. Aus 
ihren Werken sollte 
man das Gegenteil 
vermuten. Der Kauf- 
mannssohn aus Jüt- 
land besaß ein zart- 
besaitetesWesen und 
überfeinerte Nerven. 
Er ist Salonmensch 
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den Augen eines Künstlers und Gelehrten an, nicht 
mit denen eines Freiluftmenschen. Fr ist ein ver- 
träumter Mensch, kein naiver, ein durchreflektier- 
ter, kein Willensmensch. Niels Lyhne, der Held 
des gleichnamigen Romans, sagt einmal, die Men- 
schen, denen das folgenschwere Wort leicht ist, 
kämen ihm wie Kentauren vor. Mann und Pferd, 
Gedanke und Sprung sind eins. Bei ihm sind sie 
geteilt. Jacobsen schmeichelt seinen Ebenbildern, 
Sti Högh in „Marie Grubbe‘ oder der ’Nitelfigur in 
„Niels I,yhne‘“, gewiß nicht, er zeichnet sie aber 
doch als die Überlegenen gegenüber den Primi- 
tiveren. 

Wie Hauch so war auch Jacobsen Dichter und Natur- 
forscher zugleich. Er wurde ein begeisterter Anhänger des 
Darwinismus. Für die „Neue dänische Monatsschrift“ 
schrieb er eine Reihe von Aufsätzen populär naturwissen- 
schaftlichen Inhaltes. Der Artikel, in dem er Darwin 
selbst den Lesern vorstellte, ist (vgl. A. Linck) eine Hyınne 
auf die Wissenschaft genannt worden. Richtiger wäre es, 
zu sagen: Jacobsen stellt Darwin, seine Forschungen und 
ihre Resultate dem Publikum in einem Märchen vor und 
der Stil dieses Märchens ist der Andersens. Ja, so täu- 82. J. P. Jacobsen, um 1879 
schend ahnt Jacobsen den Stil Andersens nach, daß die (Aus J. P. Jacobsen, „‚Samlede Vzrker‘, udg. af Morten 
Stelle, in der Jacobsen die Natur als ein mächtiges Borup. I. 1924.) 

Schloß mit hohen Säulenhallen schildert, aus ihrem Zu- 

sammenhang herausgenommen, einen Andersen-Kenner irreleiten könnte. Das Gedicht „Die wilde Jagd 
des Sommerwindes‘, das bei der Herausgabe der Werke Jacobsens nach seinen Todeden „Gurre-Liedern‘‘ 
beigefügt wurde, ist wie ein in Verse gebrachter Ausschnitt aus einem Märchen Andersens. Rein stilistisch 
sind gewisse Partien in „Marie Grubbe‘“ und ‚Niels Lyhne‘“ den Märchen Andersens noch ähnlicher. In 
der Stimmung aber kommt Jacobsen nie wieder so nah an Andersen heran wie in den Naturbildern der 
„Wilden Jagd‘. Naiv ist Jacobsen sonst nicht. Hier aber hat er etwas von der N: ät Andersens; er läßt 
den Wind sprechen und schaut Tiere und Pflanzen mit den Augen Andersens an. Die Geschichte Marie 
Grubbes, der stolzen, adligen Dame aus dem 17. Jahrhundert, hatte Andersen als Stoff zu seiner Erzählung 
„Die Familie der Hüliner-Grethe‘“ benutzt. Diese Erzählung Andersens wurde 1870 gedruckt. Seit 1873 
arbeitete Jacobsen an seinem Roman, der 1876 im Druck erschien. Es liegt in der Natur der Sache, daß 
die Behandlung des Stoffes in einem Roman eine andere sein muß als in einer kurzen Erzählung. Psycho 
logisch wie literargeschichtlich ist es hochinteressant zu beobachten, wo und wie Jacobsen sich der breiteren 
Ausführung bedient. Daraus 

läßt sich sowohl seine eigene 
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in seinen kurzen historischen 83. Handschrift von J. P. Jacobsen. ‚‚Gurrelieder‘‘ 
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Erzählungen verwandte, behielt Jacobsen bei. Er führt 
sie aber noch weiter. Um den Zusammenhang und das 
Ebenmaß der Teile kümmert er sich wenig. Es ist ihm 
vor allem um die Anschaulichkeit der vorgeführten Per- 
sonen und Szenen zu tun. Sprachlich ahmte Jacobsen da, 
wo er seinePersonen sprechen ließ, das Dänische des 17. Jahr- 
hunderts nach. Er studierte Briefe und Aktensammlungen 
und glaubte, auf diese Studien bauen zu können. P. V.Ru- 
bow.hat jedoch nachgewiesen, daß Jacobsens Sprache eine 
durchaus künstliche ist. Nur in der Einbildung des naiven 
Lesers erscheint sie noch als geschichtlich unangreifbar. 


Holger Drachmann hatteals Sohn eines Marine- 
arztes schon in seiner Jugend Gelegenheit, das Meer 
kennen zu lernen. Er wollte selbst Maler werden, 
studierte die Malerei unter Leitung eines Künstlers 
und hoffte auf ein Kunststipendium; in dieser Hoff- 
nung wurde er jedoch getäuscht. Er ging aber trotz- 
dem ins Ausland und verbrüderte sich im East End 
von London mit Matrosen und armen Leuten. Er 
befand sich in I,ondon zur Zeit der Pariser Kommune. 
84. Illustration zu Jacobsens ‚‚Gurreliedern“ Das Gedicht ‚Englische Sozialisten“, das 1871 in der 

„Neuen dänischen Monatsschrift“ erschien, war eine 
Frucht der Erfahrungen und Eindrücke dieser Zeit. Der Titel des ersten Buches, das Drach- 
mann 1872 herausgab, erinnert an seine Pläne, Maler zu werden. Er nannte es „Mit 
Kohle und Kreide“. In demselben Jahre erschien seine erste Gedichtsammlung; sie war Georg 
Brandes gewidmet. Von dieser Zeit an war er erklärter Dichter und ein sehr produktiver. 
Er wurde wirklich Marinemaler, aber mit Worten. Das Meer in Sturm und Stille und das 
Leben der Leute, die am Meer wohnen und auf dem Meer fahren, das Leben der Schiffer und 
Fischer, gaben ihm den Stoff zu immer neuen Erzählungen und Geschichten. Er feierte in 
einem patriotischen Epos den däni- 
schen Seehelden Tordenskiold. In einer 
märchenhaften Erzählung mit einge- 
streuten Gedichten ‚Die Tochter des 
Wassers‘ gab er das Bild einer Wasser- 
nixe, ein psychologisches Bild in alle- 
gorischer Einkleidung. Die ‚‚Strand- 
byer I,eute‘ (1883) sind ein modernes 
Drama mit Typen aus der Fischerwelt. 
Skagen, das Land der Dünen, die Küste 
gegen die Nordsee, und seine Bevöl- 
kerung bilden schon in den Erzählun- 
gen der Sammlung ‚In Sturm und 
Stille“ (1874) seinen Lieblingsgegen- 
stand; hier findet er einen Vorrat von 
f Typen, den er mit Vorliebe gebraucht. 
85. Holger Drachmann. Gemälde von Kroyer H.C. Andersen hatte diese Natur und 
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die Bevölkerung ent- 
deckt und in der ‚„‚Er- 
zählung von den Dü- 
nen‘geschildert (1859). 
Holger Drachmann 
unterwarf sie einersehr 
realistischen Betrach- 
tung und Behandlung. 
Daß indessen ein nicht 
unwesentlicher Anteil 
an der künstlerischen 
Entwicklung Drach- 
manns H.C. Andersen 
zukomnit, dafür liefert 
gerade das Buch, in 
dem Skagen beiDrach- 
mann zum ersten Male 
erscheint, ‚In Sturm 
und Stille“ einen deut- 
lichen Beweis. Die 
kleine Skizze ‚Wird 
das Boot die Iand- 
zunge umschiffen ?“ 
ist nämlich in einem 
lyrischen Prosastil ge- 
schrieben, dessen nahe 
Beziehung zu Ander- 
sen ebenso augenfällig 
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dersens auf J. P. Ja- 
cobsen. Der Reichtum 


von Bildern, die eigent- 86. Illustration zu Holger Drachimanns „‚Mosekonen‘‘ von August Jerndorff 
lich der rein poeti- (Holger Drachmann „Troldtoj, folkesaga“, Kopenhagen 1889/%.) 

schen Sprache ange- 

hören, die Wortfügung, die parallelen Ausdrücke, die Melodie — alles stimmt zu Andersen. 


Die jugendlich revolutionäre Einstellung, die in den frühesten Gedichten Drachmanns zum Vorschein 
kam, wandelte sich bald in eine ruhigere. Das Gedicht „‚Misericordia‘, das sich in der Sammlung ‚‚Ge- 
dämpfte Melodien‘ (1875) findet, zeigt nichts mehr von der agitatorischen Tendenz der ‚„‚Englischen So- 
zialisten“, dagegen ein tiefes Mitgefühl, das knapp und eindringlich ausgesprochen wird. Das Gedicht 
„Der Fischer singt“ ist neu, macht aber den Eindruck einer veredelten Ausgabe des früheren Gedichtes 
„Der Schiffer singt“. Dem stürmisch rohen „Landsknechtslied“ in den Gedichten von 1872 entspricht 
in gewissem Maße das Bild des altnordischen Seefahrers auf seinem Drachenschiff, wie es in den ‚‚Gedämpften 
Melodien“ vorkommt. In der Beherrschung der künstlerischen Mittel war Drachmann seit 1872 gewachsen, 
Für das Malerische hatte er, selbst Maler, von vornherein ein offenes Auge. Höchste musikalische Klang- 
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87. Skagen. Gemälde von Holger Drachmann. 1879 


wirkung erreicht er in dem Schlußgedicht der „‚Gedämpften Melodien“. In die beiden Romane, die er 
dieser Sammlung zunächst folgen ließ, legte er lyrische Gedichte ein, unter denen ein Lied auf dem Wasser 
(‚‚Wiege, Woge“ usw.) sich durch besonders kunstvollen Versbau und kunstvolle Lautwirkungen auszeichnet. 

In den beiden Romanen gilt die Naturmalerei nicht dem Meer, sondern einer idyllischen Waldland- 
schaft mit stillem, spiegelglatteın See. Der verwachsene Park rund um das Schloß, die aus wirrem Gebüsch 
weiß hervorschimmernden Statuen antiker Göttinnen, die öden Gemächer des Schlosses, die alten Stühle 
mit ihren gespreizten Beinen, die Spielwerksuhr, auf der ein zierliches Menuett abläuft, — das alles ist 
so wiedergegeben, wie es nur eine phantasievolle Beobachtung konnte, die durch die milieubelebende Kunst 
H. C. Andersens erweckt und erzogen war. Die Menschen sind bei weitem nicht so klar gesehen und ge- 
schildert. 

„Lieder vom Meere‘ heißt eine der zahlreichen Sammlungen Drachmauns; sie enthält neue Bilder 
aus dem Leben der Seeleute, neue Naturbilder und Stinunungen, die sich auf das Meer beziehen, enthält 
aber auch andere Gedichte, auf die der Haupttitel nicht paßt. Man trifft hier wieder auf die Gruppen der 
früheren Meeresgedichte: auf der einen Seite die seemännischen Lebensbilder, auf der anderen die malerisch- 
lyrischen Naturbilder. Drachmauns eigene Einteilung ist eine andere. Der Teil, der ‚Venezia‘ heißt, hat 
einen sehr bunten Inhalt. Von den verschiedenen Elementen der ‚‚Venezia‘-Gedichte ist das ‚Element‘ 
Venedigs selbst amı charakteristischsten gegeben. Fine Gruppe von Gedichten in dieser Sammlung, in der 
die Natur nur eine Nebenrolle spielt, ist, was das persönliche Element angeht, rätselhaft, in den natur- 
malenden Zügen aber wirkungsvoll. Was das Malerauge des Dichters gesehen hat, übermittelt er seinem 
Leser. So wie er die Schwalbeaflügel gegen den herbstlichen Himmel gesehen hat, so muß sie auch sein 
Leser schen. 

Die Gedichte der Romane wurden gesammelt und zusammen mit anderen, neuen Gedichten unter 
dem Titel „Ranken und Rosen‘ herausgegeben. Unter den neuen waren ‚„Dyvekes Lieder“. Dyveke, 
„das Täubchen‘“, war die Geliebte Christians II. und die Tochter der holländischen Handelsfrau Mutter 
Sigbrit; das Mädchen selbst spricht in diesen Liedern, die durchgehend in der ersten Person gehalten sind. 
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88. Dänische Landschaft. Gemälde von Peter Vilhelm Carl Kyhn 
(Phot. Gyldendal’sche Bh. Kopenhagen.) 


Das einsame Kind, das sich nach dem unbekannten bunten Leben sehnt und sich langweilt, das schüchterne 
Mädchen, das vor dem König die Augen niederschlägt und vom ersten Augenblick an von ihm träumt usw. 
gibt in diesen Liedern sich selbst und ihre Umgebung. Heise konıponierte Dyvekes Lieder. 

Drachmanns Realismus ist wie der seines Altersgenossen J. P. Jacobsen mit romautischen Elementen 
versetzt. Jacobsen ist in seiner Auffassung Realist, in seiner Bilderspracheaber, besonders in ‚Marie Grubbe“, 
Romantiker. Drachmann zieht es gelegentlich zu romantischen, d. h. märchenhaften Stoffen hin. In der 
Darstellung ist er aber mit wenigen Ausnahmen Realist. Er hat mehrfach Märchenstoffe behandelt, am 
glänzendsten in dem Märchenspiel „„Es war einmal‘ (1887). Im Kopenhagen der achtziger Jahre war dieses 
Spiel eine Kuriosität, da man im allgemeinen die gegenwärtige Zeit auf der Bühne zu sehen gewohnt war. 
Die Aufmachung des Spiels ist prächtig, die Psychologie aber fadenscheinig. Der Glanzpunkt ist die von 
Lange-Müller komponierte Serenade, die heißblütig, aber ohne Schwärmerei die Macht der Liebe preist, 
die auch über die sprödeste Schöne Gewalt habe. Es ist charakteristisch für die nichtromantische Auf- 
fassung, daß in der letzten Strophe der Serenade von dem starren Blick des Todes gesprochen wird, der 
nur durch die Musik des Lebens, die Liebe, beschwört werden könne. Das ist ganz die naturalistische, trost- 
lose Auffassung Jacobsens, die der Liebesauffassung der Romantiker diametral gegenübersteht. Für sie 
war die Liebe kein bloßes Betäubungsmittel, sondern Offenbarung einer höheren Realität. 

Drachmanns malerisches Interesse war in hohem Grade an seiner Stoffwahl beteiligt; das verrät sich 
in den Hofszenen des Märchenspiels und in der licentia poetica, mit der er den dänischen Hof des Prinzen 
im Renaissancegewand, den „illyrischen‘‘ Hof der Prinzessin dagegen in Rokokokostümen auftreten läßt. 
Der König von Illyrien ist einer der Märchenkönige Andersens; er geht im Schlafrock und mit der Krone 
auf dem Haupt umher und trägt Apfel und Szepter in der Hand oder in der Tasche. 

Die Neigung zum Volkstümlichen, die Drachmann zu der Fischerbevölkerung auf Skagen 
hinzog, richtete sich bei dem zehn Jahre jüngeren Henrik Pontoppidan auf die Landbevölke- 


rung. Als Sohn eines Pfarrers in Jütland kannte er von seiner Kindheit her die Bauernbevöl- 


Borelius, Nordische Literaturen. 9 


130 HENRIK PONTOPPIDAN. HERMANN BANG 





kerung seiner Heimat; dazu kam in seinerschriftstellerischen 
"Tätigkeit noch der moderne soziale Gesichtspunkt: er sym- 
pathisierte mit den Unbemittelten und stand dem Grundt- 
vigianismus kritisch gegenüber, weil er nach seiner Auf- 
fassung in unwahrer Weise die Wirklichkeit verschönte. 
Eine gewisse angeborene Breite und Vitalität machte Pon- 
toppidan in mancher Hinsicht zu einem Drachmann der 
Prosa und des Festlandes. Am bedeutendsten von seinen 
frühen Werken ist das Buch ‚‚Von den Hütten“. Nach- 
dem er zunächst die Form der kürzeren Erzählung be- 
vorzugt hatte, brachte er eine Romanserie heraus, deren 
Bände den gemeinsamen Titel ‚Das gelobte Land‘ füh- 
ren. Noch umfangreicher, wiewohl keine Romanserie, ist 
der „‚Glücks-Peter“, der von 1898 an erschien. Die Haupt- 
person ist, wie Pontoppidan selbst, ein Pfarrerssohn aus 
Jütland und Polytechniker; um sie herum grüppierte er 
mit auffallendem Geschick und einer gewissen, durch den 
zeitlichen Abstand gewonnenen Objektivität Bilder aus 
dem Leben der Hauptstadtkreise — Georg Brandes porträtierte er in der Figur des „„Doktor 
Nathan‘ — und jütische Milieuschilderungen. 


Hatte Henrik Pontoppidan etwas, wodurch er sich mit einer gewissen Seite bei Drachmann 
berührte, so erhielt J. P. Jacobsen ein verkleinertes Gegenstück inHerman Bang, dem Alters- 
genossen Pontoppidans. Der Ästhetizismus, das Überfeinerte und das Morbide, diese Wesens- 
züge Jacobsens, finden sich bei Herman Bang wieder, nur daß der letzterwähnte Zug bei Bang 
stärker ausgebildet ist. Herman Bang, der zehn Jahre jünger war als Jacobsen, erwählte sich 
diesen zum Muster für seine dichterischen Versuche. In seiner schriftstellerischen Anfängerzeit 
ahmte er die unregelmäßigsten Gedichte Jacobsens nach. Bangs Verse sind in kurze Zeilen 
zerhackte Prosa. Seine Prosaarbeiten verpflichten zum Vergessen seiner sogenannten Ge- 
dichte. Das einzige, das diese Gedichte noch interessant macht, ist die zeitpsychologische 'Tat- 
sache, daß man so etwas als „‚Gedichte‘ präsentieren konnte. Die unrhythmische Form, die 
naturalistische Anschauung, — weiter konnte man sich nicht von der Dichtung der eben zurück- 
gelegten Periode der dänischen Literatur entfernen. Gerade in diesem Gegensatz aber lag für 
den Dichter selbst eine Genugtuung. Die Prosaskizze ist die Kunstform, die sich für Bang am 
besten eignete, In seinen Romanen werden zu viele Personen vorgeführt, die man nicht kennen 
lernt, die nıır den Zusammenhang verwirren; das tritt in den Romanen ‚Hoffnungslose Ge- 
schlechter“ und „‚Stuck“ (1880 u. 1887) noch nicht so stark hervor wie in den späteren. Neben 
dieser Überfülle von Personen wirkt aber noch ein anderer Umstand in mehreren der umfang- 
reicheren Kompositionen verwirrend, nämlich der, daß Bang mehrfach für eine Familien- 
schilderung, die großenteils seinen eigenen Kindheitserinnerungen entnommen ist, von Buch 
zu Buch die Namen der Familienmitglieder beibehält, die Fabel und teilweise auch die Charak- 
tere aber verändert. „Stella“, die die Zige von Herman Bangs Mutter trägt, hat in verschie- 
denen Büchern weder denselben Gatten noch dasselbe Schicksal und doch muß man zuweilen 
das in einem Buch Fehlende aus einem anderen ergänzen, was bei der sonstigen Veränderung 
der Verhältnisse nicht eben leicht ist. Bangs Roman „line“ (1889) ist seiner verstorbenen 
Mutter gewidmet, und gerade in diesem Buch erscheint sie selbst richt. 





89. Henrik Pontoppidan 
(Aus Vilh. Andersen, Henrik Pontoppidan.) 
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Für seine Skizzen erwählt Bang, auch außerhalb der Samm- 
lung ‚Stille Existenzen‘‘, nicht selten Hauptpersonen, die gut 
unter dieser Rubrik stehen könnten. In der Darstellung einer 
alten Tänzerin, die durch billige Tanzstunden ein spärliches Aus- 
kommen findet, und einer strebsamen Pensionsdame (Fräulein Caja) 
vergißt Bang jede Pose, um allein einem zarten Mitleid Ausdruck 
zu verleihen. 


Der leidenschaftlichste Anhänger des Naturalismus 
und sein berühmter Meister in Schweden wurde August 
Strindberg. Als Naturalist übernahm er gewissermaßen 
die Führung. Als sich der scharfe Naturalist auf einer 
späteren Entwicklungsstufe in einen ebenso scharfen Gegner 
des Naturalismus verwandelte, ließ die Begeisterung für 
ihn nach; er war da auch nicht mehr führend. Strind- 
bergs Anschauung durchlief eine lange Kurve. Nachein- 
ander war er Pietist, Vernunftchrist, revolutionärer Skep- 
tiker und Pessimist, Sozialist und rousseauischer Bauern- 
freund, volksverachtender Kulturaristokrat und ‚‚Über- 
mensch“; die drei letztgenannten Stadien sind nur durch 
den Atheismus miteinander verbunden. Dann wurde er i 
Okkultist, indem er Katholisches und Swedenborgisches 90. Herman Bang 
zusammenbrachte, wurde er Sprecher des Menschen- (Ei N erber UMietndpaver) 
geschlechtes vor Gott und schließlich die Zuchtrute Gottes über die Menschen. Das sind 
jedoch nur die Hauptetappen. Dazwischen liegen noch mehrere Übergangsstadien, beson- 
ders zwischen seiner aristokratischen und seiner demokratischen Haltung. Die demokratische 
Gesinnung, die der alte Strindberg in seiner ‚Rede an die schwedische Nation“ aus- 
sprach, unterschied sich stark von der seiner naturalistischen Periode, Auf allen Stufen 
seiner Entwicklung war Strindberg Oppositionsmensch und Nervenmensch. Als Oppositions- 
mensch konnte er leicht zum Raufbold werden und Schleudersteine als Argumente verwenden, 
Die Affekte des Nervenmenschen verzerrten leicht Psychologie und Menschenbeurteilung. 
Persönlich stellte Strindberg eine eigenartige Mischung von übergroßer Empfindlichkeit und 
unverkennbarer Brutalität dar. In intellektueller Hinsicht vereinigte er auf nicht weniger 
eigenartige Weise eine starke Produktivität und eine außerordentliche Empfänglichkeit für 
Einwirkungen von einzelnen Schriftstellern, die er las, wie auch von der ganzen Zeitatmosphäre. 
Er ließ sich aber im übrigen nicht nur von seiner Empfindlichkeit für die Veränderungen in 
dieser Atmosphäre leiten, sondern strebte, nach seinen eigenen Worten, bewußt danach, an 
der Spitze zu sein und nicht unter den Nachzüglern. 

Als Künstler war Strindberg ein Meister des Details. Das Band, das die Details zusammen- 
hält, ist seine eigene starke Leidenschaftlichkeit. Mit seiner Meisterschaft im Detail, sei es 
nun, daß sie sich in einem Landschaftsbild, einer historischen Situation oder einem kleinen 
Zug im Charakter einer Person auswirkt, suggeriert er dem Leser, dasselbe zu sehen, was er, 
der Dichter, selbst sieht. Diese Kunst der Detailbehandlung verdeckt, mehr oder weniger, 
historische Anachronismen und psychologische Fehler in der Charakterzeichnung; in seiner 
späteren Periode verleiht sie selbst dem Phantastischsten Anschaulichkeit. 

Weun man von den ersten dramatischen Versuchen, die durchaus eklektisch waren, absieht, kann man 
sagen, daß Strindberg sich zuerst als Erzähler geltend machte. Dem Studentenleben, wie er es in den 
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Studentennovellen „‚Von Fjärding und Svartbäck“ wiedergab, nahm er jede Spur von Poesie. In der Er- 
zählungstechnik selbst aber verrät er hier und da, daß er von H. C. Andersen gelernt hat, wie sehr er 
auch sonst nach Geist und Anschauung von ihm verschieden ist. Indem Roman „Dasrote Zimmer“ (1879), 
mit dem Strindberg seinen Ruf begründete, trat der krasse Naturalismus indessen erst in voller Deutlichkeit 
hervor. Die Schilderung von Menschen und Milieu ist von einem hoffnungslosen Negativismus geprägt, 
der durch den eingestreuten angelsächsischen Humor belebt, aber keineswegs gemildert wird. Auf die 
Personenschilderung hatte Strindberg keine besondere Sorgfalt verwandt. Der Realismus lag, wie man 
mit Recht gesagt hat, nicht in der Charakterzeichnung, sondern in der Milieuschilderung. Wenn ein anderer 
Schriftsteller von dem ‚Roten Zimmer“ sagt: ‚Neu wie der Inhalt ist auch der Stil“ und zum Beleg dafür 
ein Stück Frühlingsbeschreibung anführt, so ist dabei zu bemerken, daß gerade dieses angeführte Stück 
deutlich zeigt, daß Strindberg von H. C. Andersen und J. P. Jacobsen gelernt hat. Strindbergs erstes ori- 
ginelles Werk war das Prosadrama ‚Meister Olof“. 

In der Entwicklung des „Meister Olof“ von den ersten Entwürfen zu der Prosafassung und ihren 
Bearbeitungen und weiter zu dem Versdrama „Meister Olof“ und dem sich daran anschließenden Nach- 
spiel spiegelt sich Strindbergs eigener Entwicklungsgang während der Jahre, in denen er arı der Gestaltung - 
dieses historischen Dramas arbeitete. Erst, wenn man Entwurf und Ausführung gesondert betrachtet und 
die Veränderungen der Reihe nach verfolgt, kann man die letzte Fassung, das Versdrama von 1878, recht 
verstehen. Martin Lamm hat diese Entwicklung dargelegt (,„Strindbergs Dramer‘‘ 1924—26). Die 
ersten Entwürfe stammen aus dem Dezember 1871; sie deuten eine Meister Olof-Gestalt an, die nahe 
Verwandtschaft mit Ibsens Brand’zeigt und hinter deren Hyperidealismus die volle Bewunderung und 
Zustimmung des Dichters steht; Meister Olof ist hier ein Glaubensmärtyrer, mit dem sich Strindberg 
solidarisch fühlt. Meister Olof steht mit seinem neuen lutherischen Glauben ebenso vor seiner katho- 
lischen Umgebung, wie der junge Strindberg mit seinem Parker-Christentum vor der Orthodoxie seiner 
Umgebung stand. Als Strindberg im Sommer 1872 das Prosadrama ausarbeitete, hatte sich in seiner ganzen 
Anschauung eine entscheidende Wandlung vollzogen. Er hatte Buckles Werk „Die Geschichte der Zivili- 
sation in England‘ kennengelernt und den ersten Teil der „‚Hauptströmungen“ und die „Kritiken und 
Porträts“ von Georg Brandes gelesen. Brandes’ Auffassung von Revolution und Reaktion inachte sich 
Strindberg gleich zu eigen. Aus Buckles Anschauung über die Relativität der Wahrheit zog er damals noch 
nicht die Konsequenzen, die er einige Jahre später in dem Versdrama „Meister Olof“ zog, nämlich die, 
daß ‚alle recht haben“. Im Gegenteil, Strindberg war jetzt von großem Eifer für revolutionären Radikalis- 
mus erfüllt. Das Schwergewicht seines Interesses verschob sich vom Religiösen zum Politischen; somit 
wurde der radikale Umstürzler Gert sein Freiheitsideal. In der Gestalt des Meisters Olof gab er sich selbst 
mit seinem jähen Umschlagen und seinen inneren Widersprüchen. Das Drama zeigte nicht, wie ursprüng- 
lich beabsichtigt, den religiösen Reformator Meister Olof (Olaus Petri) in seinem überspannten Idealismus, 
sondern in seinem Abfall. Der, der hier in Olofs Gestalt sprach, war weder der geschichtliche Meister Olof 
noch der Held, wie er ursprünglich geplant war. Ihr vibrierendes Leben bekamen seine Repliken dadurch, 
daß Strindberg selbst in ihnen sprach. Die Probleme, die in diesem Drama erörtert werden, sind nur eine 
historische Kostümierung der Probleme der Gegenwart. 

Realistisch ist die Wiedergabe des äußeren Milieus. Geführt durch Brandes’ Shakespeare-Analyse in 
„Kritiken und Porträts‘ und durch seine eigenen dadurch veranlaßten Shakespeare-Studien strebte Strind- 
berg, und zwar mit außerordentlichem Erfolg, danach, den Alltagsrealismus, die handfeste Wirklichkeit 
zu erreichen, die Brandes an der Wirtshausszene mit den Fuhrleuten im ersten Teil von Heinrich IV. (II. Akt) 
so gerühmt hatte. 1873—74 nahm Strindberg eine Umarbeitung des Dramas vor; bei einer zweiten Um- 
arbeitung 1875—76 gab er dem Drama die Versform. Die erste Umarbeitung ließ die Milieuschilderung 
fallen und wollte aus dem Drama eine Prinziptragödie machen. Während der Dichter von Gert, der hier 
als Phantast erscheint, wie von Olof abrückte, gab er Gustaf Vasa etwas von der Großmächtigkeit, die er 
später in dem Drama „‚Gustaf Vasa“, den großen Werk von 1899, hat. In der nächsten Umarbeitung ließ 
Strindberg den König wieder in den Hintergrund treten. An die demokratischen Ideale glaubte er damals 
nicht; die Skepsis Buckles hatte größere Macht über ihn gewonnen; dazu kam noch der Einfluß, den der 
Pessimismus Eduard von Hartmanns auf ihn ausübte. 

In dem Drama von 1872 bedeutete das Wort „Abtrünniger‘, das der revolutionäre Gert Olof zu- 
schleudert, einen Vorwurf. Der Grundgedanke des Zwischendramas war, daß der Abfall von den Idealen 
eine Notwendigkeit ist. Der Meister Olof des Versdramas schließlich wird ein vollendeter Zweifler. Wie 
es dazu kommt, wird nicht recht klar. In der Technik griff Strindberg wieder auf die Kompositionsart 
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der ersten Prosa- 
fassung zurück: er 
führte wieder Ne- 
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wenn auch andere 
alsdamals. Indem 
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Strindbergs weit spätere Dramatik dieser Art an, wenn der Inhalt hier auch noch ein ganz anderer ist. 
Strindberg mythologisiert in dem ‚Nachspiel‘ die Philosophie Hartmanns etwas anders, als der Philosoph 
selbst es getan hatte. In das Zeitbild, das er von dem Stockholm des 16. Jahrhunderts entwarf, schob er 
einige Szenen eines „Mysteriums‘“ von der Erschaffung der Welt ein, und in diesem „Mysterium“ gab er 
der Philosophie Hartmanns in der Art dichterische Gestalt, daß er Gott, den Schöpfer, mit dem blin- 
den, unvernünftigen Willen gleichsetzte, während Lucifer derjenige ist, der den Menschen den Gedanken 
und die ‚‚Gabe der Befreiung, den Tod‘ schenkt. 

Das Drama „Das Geheimnis der Gilde“ steht mit seinem harmonischen Schluß ganz für sich und 
liegt außerhalb der Meister Olof-Linie. Von ästhetischem Gesichtspunkt aus ist dieses Stück interessant, 
weil es symbolisch ist; auch in Bezug auf seinen Inhalt ist es interessant, weil hier gewisse Vergeltungs- 
ideen erscheinen, die mit Linnes Lehre von der Nemesis divina verwandt sind und später in Strindbergs 
Dramatik zur Zeit seiner religiösen Bekehrung wiederkommen. Allem Anschein nach hat Strindberg sie 
auch auf dieser frühen Stufe schon durch Lektüre von Linne empfangen. Die beiden wetteifernden Bau- 
meister Sten und Jacques sind von Strindberg als Kontraste gedacht. Das Vorbild für diese Kontrast- 
wirkung zwischen dem hellen Berufsglauben und dem brütenden Zweifel ist Ibsens Zeichnung von Hakon 
und Skule Jarl in den „Kronprätendenten“, Strindberg glückte es aber nicht, den Kontrast durchzu- 
führen: er gab auch Sten etwas von sich selbst, von seiner eigenen Disharmonie. 


Auch für das Märchenspiel ‚‚Glücks-Peters Reise‘ hatte Ibsen den Anstoß gegeben, vor allen mit 
„Per Gynt“, aber auch mit seinen satirischen Gegenwartsdramen, z. B. den „Stützen der Gesellschaft‘. 
In den mehr märchenhaften Details geht Strindberg auf H. C. Andersens Märchentechnik zurück, so z. B. 
da, wo er die Statue und den Schandpfahl und in derselben Art den Besen und die Leichenbahre miteinander 
sprechen läßt. Das mittelalterliche Gewand dieses Märcheuspieles ist, wo es sich überhaupt findet, sehr 
dünn: die Zeitungen werden vor der Erfindung der Buchdruckerkunst „Streuschriften‘‘ genannt; das Stück 
ist aber, obwohl es Gesellschaftssatire und Ausfälle gegen Dichtung der Zeit enthält, voll von guter Laune 
und hat einen harmonischen Ausgang. Glücks-Peter macht freilich bittere Erfahrungen und scheint nahe 
daran zu sein, einem Pessimismus zu verfallen, der als der Hartmanns wiederzuerkennen ist. Unter der 
Einwirkung einer helleren Stimmung läßt der Dichter aber Glücks-Peter, sein alter ego, zun Schluß mit 
sich selbst ins Gericht gehen, seinen eigenen Fehler finden und durch Lisa mit dem Leben versöhnt werden. 
Diese ist indessen nicht wie Salvejg von einem ideellen Schimmer umgeben. Der Optimismus ist der des 
Positivismus, nicht der des christlichen und des romantischen Idealglaubens. In derselben Art optimistisch 
ist das historische Drama ‚‚Herrn Bengts Frau‘, das auch im Mittelalter, jedoch einem weniger phantasti- 
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schen Mittelalter spielt. Schon im ‚Meister Olof‘ hatte 
Strindberg das Problem berührt, das das Hauptthema 
in „Herrn Bengts Frau‘ wurde: die Ehe, das Verhält- 
nis zwischen Mann und Frau. War dort aber Kristina, 
die Frau Olofs, sympathisch gezeichnet, so verrät das 
Bild von Herrn Bengts Frau etwas von der Einstellung 
gegenüber der Frau aus guter Familie, die Strindbergs 
ständige Einstellung werden sollte. Das aber, was sich 
später zur Monomanie steigerte und in Gehässigkeit 
gegen „die Frau‘ erstarrte, ist hier noch bloße Ab- 
neigung gegen das Frauenideal der Romantik und gegen 
die Art, in der der Heimidealismus die Schwächen der 
Frau aus den oberen Ständen bemäntelte. Licht und 
Schatten verteilen sich auf Bengt und Margit, und die 
Zwistigkeiten finden in einer Versöhnung ihr Ende, 
einer Versöhnung, die auf dem nüchternen Boden der 
Wirklichkeit zustande kommt. 

Ungelähr gleichzeitig mit der Gesellschaftssatire 
in „Glücks-Peters Reise“, aber bedeutend bitterer ist 
die, die Strindberg in dem ‚Neuen Reich“, einem 
direkten Pamphlet, zum Ausdruck brachte. Tine ein- 
kleidende Fabel fehlt hier; dafür flocht Strindberg ein 
satirisches Märchen ein, das in der Technik den Mär- 
chen H.C. Andersens gleicht, dabei aber ohne Liebens- 
würdigkeit, Humor und Herz geschrieben ist. Er gab 
historische Arbeiten heraus, teils als Mitarbeiter (,‚Das 
92. Adolf Schinnerers Illustration zum Schluß- alte Stockholm‘), teils selbständig (‚Das schwedische 

akt von Strindbergs „Vater“, 1918 Volk“). Die Serie von historischen Erzählungen, die 
den Titel „Schwedische Schicksale und Abenteuer“ 
trägt, ist unter ilırer historischen Verkleidung stark polemisch und gesellschaftskritisch. Die beiden 
Noyellensarmmlungen „Heiraten“ enthalten Erzählungen verschiedensten Charakters. Das vorherr- 
schende Element in diesen Erzählungen ist aber, nicht zum mindesten nach der Auffassung der Zeit- 
genossen, sowohl derer, die sich für Strindberg begeisterten, wie auch derer, die sich gegen ihn wandten, 
seine Lehre von dem Recht, den Naturtrieb zu befriedigen, seine Verwerfung der Selbstbeherrschung als 
naturwidrig und eine der Roheit dieser Auffassung entsprechende Kraßheit des Ausdruckes. Literarisch 
zeichnen sich die „Heirats“-Novellen durch ihr rasches Tempo und ihren packenden Stil aus; sie unter- 
scheiden sich damit stark von der akademischen Gemächlichkeit, die damals noch in der schwedischen 
Prosa vorherrschend war. 

Von den „Heirats“-Novellen an ging Strindbergs Zynismus in eine steigende Verbitterung gegen die 
Frauenbewegung über. Sein Frauenhaß und seine Verfolgungsideen nahmen die Form ausgeprägter Mono- 
manie an. Ein äußeres neutrales Geschehnis versetzte ihn in Raserei; zusammen mit anderen Künstlern 
hatte sich auch ein Ehepaar um die Zulassung zum französischen Salon beworben mit dem Erfolg, daß 
das Gemälde des Mannes zurückgewiesen, das der Frau aber angenommen wurde. Er machte das zum 
Motiv eines Dramas, veränderte aber den Sachverhalt in einer für seine Auffassung charakteristischen 
Art: er stellte den Mann als den Überlegenen dar, dessen Gemälde unter dem Namen seiner Frau ange 
nommen wird, während ihr Gemälde unter seinem Namen zurückgewiesen wird. Strindbergs ursprüngliche 
Absicht war, eine Komödie oder gar eine Farce zu schreiben; seine Gehässigkeit und Bitterkeit gegen die 
Frau rissen ihn aber mit sich. Aus der Komödie wurde nichts. An ihre Stelle trat die Darstellung eines 
erbitterten Kampfes zwischen zwei Gatten. Martin Lamm hat das Schauspiel „„Marodeure‘ (1886) und 
seine Umarbeitung ‚Die Kameraden‘ (1888) einer ausgezeichneten Analyse unterzogen und dabei dargelegt, 
wie Strindberg auf rein psychologischem Weg zu einer für ihn neuen dramatischen Form getrieben wurde; 
es ist das eine vereinfachte Form, die sich mit Begrenzung der Personenzahl auf das Ringen zweier Willen 
miteinander konzentriert. Die Veränderung beginnt schon in den „‚Marodeuren‘“ und den ‚‚Kameraden‘; 
sie ist indessen nicht durch die Reformbestrebungen Zolas und des Theätre libre bewirkt. In der gräß- 
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lichen Ehetragödie ‚Der Vater“ (1887) machte Strindberg seiner Monomanie Luft; in der Gestalt des 
Rittmeisters schilderte er sich selbst, in der Frau des Rittmeisters entwarf er ein Zerrbild seiner eigenen 
Frau. Trotz Tendenz, Karikatur und Selbstverteidigung und trotz des halb unfreiwilligen Krankenjournals, 
wie man wohl die Schilderung des Rittmeisters genannt hat, beherrscht Strindberg die künstlerischen Mittel 
hier erstaunlich gut. Glaubt der Zuschauer oder der Leser nicht an die Wirklichkeit des Vampyrs Laura, 
so wird er doch von der Wirklichkeit des Rittmeisters und seinem Untergang gepackt. 

In der Zeit, die zwischen diesem Drama und dem Drama „Fräulein Julie“ (1888) liegt, schrieb Strind- 
berg den Roman ‚Die Leute auf Hemsö‘ und die Novellensammlung ‚‚Schärenleute“. „Fräulein Julie“ 
ist das erste Drama Strindbergs, das in programmatischer Hinsicht als naturalistisch zu bezeichnen ist; 
es ist auch das erste, auf dessen Konzeption die Reformbestrebungen Zolas und des Theätre libre ein- 
gewirkt haben. Strindberg folgte beim Schaffen dieses Dramas einer voll ausgebildeten Theorie. Auf der 
einen Seite vereinfachte er durch Beschränkung der Personenzahl und durch die Einheit von Zeit, Raum 
und Handlung; auf der anderen Seite komplizierte er die Charaktere, die keine ‚‚einfachen Theatercharak- 
tere‘, sondern in Übereinstimmung mit der modernen empirischen und experimentellen Psychologie (Ribot) 
„aus vergangenen und gegenwärtigen Kulturgraden, aus Bücher- und Zeitungsabschnitten, aus Stücken 
von Menschen‘ zusammengesetzt sein sollten. 

Der Roman ‚‚Die Leute auf Hemsö“ schildert in naturalistischer Weise das Leben der Schärenbauern. 
Am meisten Cenuß gewähren noch die Naturbilder, in denen Strindbergs altes Verhältnis zu H. C. Andersen 
wieder zum Vorschein kommt. Was Personenwahl und Darstellungsart anbetrifft, ist die letzte Erzählung 
in den „Schärenleuten‘“, ‚Der romantische Küster auf Ranö“, bemerkenswert. Rein künstlerisch stellt 
sie das hervorragendste dar, was Strindberg in erzählender Form je geschrieben hat. Schon durch die 
Tatsache, daß sie in einer vergangenen Zeit spielt, unterscheidet sie sich von den Gegenwartsschilderungen 
Strindbergs aus der zweiten Hälfte der achtziger Jahre. Der Küster ist ein Träumer und Eigenbrödler. 
Einige seiner Phantasiebilder formte Strindberg später um und nahm sie in „‚Bin Traumspiel“ auf. Wenn 
jemand diese Novelle läse, ohne zu wissen, wann sie herauskam, würde er sie nach dem Inhalt nicht chro- 
nologisch richtig ansetzen können. Der Roman „Am offenen Meer‘ (1890) ist wieder ein Tendenzbuch. 
Die Lehre, die Strindberg hier verkündigt, ist die Übermenschentheorie und die Übermenschenmoral 
Nietzsches in einer so weit wie möglich vergröberten Gestalt. Bezeichnend für die massive Naivität, mit 
der Strindberg in der Anschauung, die er im Augenblick seine eigene nannte, aufgehen konnte, ist die vor- 
behaltlose Bewunderung, mit der er hier dem Übermenschen-Helden gegenübersteht. Als er den Roman 
schrieb, verachtete er die ungebildeten Fischer, die Naturmenschen, und beugte sich vor der Dandy-Fleganz, 
die sein Held in Kleidung und Schuhwerk zur Schau trägt, ebenso sehr wie vor seinen naturwissenschaft- 
lichen Einsichten und seiner trotzigen Todesfahrt. 

Mit weiterer Vereinfachung der dramatischen Form schrieb Strindberg das Ehedrama „Gläubiger“ 
und eine Serie von Einaktern. Ihre Technik war französisch; inhaltlich wurden sie bestimmt durch die 
Tragik seiner Ehe, so wie er siesah. Übernommene Motive und Modelle verzerrte er in derselben charakte- 
ristischen Weise wie die Notiz von dem Künstlerpaar, das sich um die Aufnahme in den französischen Salon 
beworben hatte. 

Eine Sonderstellung unter den Werken, die er in dieser Zeit schuf, nimmt das phantastisch allegorische 
Drama ‚‚Die Schlüssel des Himmelreiches“ ein. Wie er aber bereits hier Symbolik verwandte, so finden 
sich auch in den Einaktern schon gewisse Züge, die auf eine Neigung zum Okkulten deuten. Zum wirk- 
lichen Bruch in seiner I,ebens- und Weltanschauung kam es aber erst bei der Berührung mit dem franzö- 
sischen Okkultismus und Katholizismus in Paris, wo er sich vom Herbst 1894 an aufhielt. 

Die Krise war eine doppelte: teils war es ein Annehmen des Okkultismus und eine Rückkehr zur 
Magie und zum Mißtrauen gegenüber den Methoden und Arbeitsergebnissen der Naturwissenschaft, teils 
war es eine religiöse Krise, eine Bekehrung. Auf der einen Seite bestand die Krise darin, daß Strindberg 
sich gegen Autoritäten auflehnte, auf der anderen, daß er sich einer Autorität, die er bis dahin ge- 
lästert und geschmäht hatte, unterwarf oder sich wenigstens zu unterwerfen bemühte, und darin, 
daß er mit sich selbst ins Gericht zu gehen versuchte. Der Okkultismus lockte und schreckte ihn 
zugleich. Schon als Kind hatte er Ansätze zu einer Dämonologie oder einen Polytheismus primitiver 
Art gehabt; darauf griff er jetzt zurück. Die Schwierigkeit eines sacrifieium intellectus war es ganz gewiß 
nicht, die ihn vom Übertritt zum Katholizismus abhielt. Es waren vielmehr die persönlichen Forderungen, 
die er scheute. Er machte wirklich eine Bekehrung durch. Die drohenden ‚Mächte‘ nahmen in dem Gott 
seiner Kindheit persönlich Gestalt an, und er unterwarf sich — teilweise — wirklich einer Reinigung und 
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Umorientierung. Doch machte er seine Vorbehalte. Lamm hebt in seiner ausgezeichneten Analyse der 
Dramen Strindbergs mit Recht hervor, daß Strindberg in dem ‚‚Büßerdrama“ ‚Nach Damaskus“ am 
wahrsten wirke, weil dort sowohl der Kampf wie auch der Vorbehalt, das Schwanken zu sehen sei. 

Strindbergs Bekehrung leitete, das ist doch eine Tatsache, ein neues Aufblühen seines dramatischen 
Schaffens ein; die Dramatik, die in dieser Zeit entstand, war noch reicher und abwechselnder als die 
frühere, unterschied sich von dieser überhaupt in vielem. Nach ‚Inferno‘ (1897) und „Legenden“ (1898), 
den Büchern, die seine innere Krisis direkt schildern und seine Neuorientierung beschreiben, entstanden 
und erschienen während der nächsten Jahre, vor 1903, nicht weniger als sechzehn große Dramen. Er 
schrieb die Büßerdramen „Damaskus“ I und II, „Advent“ und „Sünde“. Er schrieb historische Dramen, 
unter denen ‚‚Gustaf Vasa‘ als Ganzes das beste ist. Die „‚Folkungersage“ hat jedoch unerreichte Momente 
von lyrischer Schönheit und Stimmungstiefe. Er schrieb Märchenspiele und märchenspielhafte Dramen 
ganz verschiedenen Inhaltes: „Ostern“ (1901) ist religiös, ‚„‚Mittsommer‘“ (1901) patriotisch-idyllisch mit 
Stockholmer Lokalfarbe, „Die Kronenbraut“ (1902) steht in Verbindung mit Volksliedmotiven und ist 
von Volksmelodien musikalisch durchsetzt, ‚‚Schwanenweiß‘‘ (1902), ein Märchenspiel im Stile Maeter- 
lincks, bringt alte Märchenmotive, Märchenschlösser mit Rosengärten und Pfauen; das ‚Traumspiel‘ (1902) 
schließlich ist ganz traumhaft. Dieses letzterwähnte Drama ist eine der eigenartigsten Schöpfungen Strind- 
bergs; es ist ein symbolistisches Drama, dessen Bilder die Strindberg eigene Sicherheit in der Wahl und 
der Darstellung von Details aufweisen und in ihrem Zusammenhang wie in ihrer Zusammenhanglosigkeit 
den Charakter des Traumes haben. ‚Das Leben ist ein Traum“, das könnte als Motto über Strindbergs 
„Traumspiel“ stehen. 

Im historischen Drama ging Strindberg zuerst auf Shakespeare als Muster zurück; er strebte ein 
reiches und konkretes Bild an und ließ viele Personen auftreten. In seinen historischen Studien suchte er 
vor allem das Anckdotenhafte auf. Um chronologische Verhältnisse kümmerte er sich nur wenig und mit 
den Charakteren der historischen Personen verfuhr er souverän. Auch in der Milieuschilderung kommen 
Anachronismen vor wie der, daß Strindberg die Umgebung Gustaf Adolfs zum Träger der aufgeklärt reli- 
giösen Toleranz machte, die ihm damals, als er an ‚„‚Gustaf Adolf“ arbeitete, durch die Religionsversamm- 
lung in Chicago 1893 und durch den religionswissenschaftlichen Kongreß in Stockliolm 1897 nahegebracht 
worden war. Mitten unter solchen Anachronismen stehen dann vollgeschichtliche Episoden; ein allbe- 
kannter historischer Zug aus der Schlacht bei Lützen, der Nebel über dem Schlachtfeld, wird von Strind- 
berg so gestaltet, daß er die stärkste suggestive und symbolische Wirkung ausübt. Das Drama ‚Karl XIL.‘“ 
ist mehr auf die Hauptperson konzentriert und stellt nicht einen Handlungsverlauf, sondern einen Zustand 
und eine Katastrophe dar. Es ist ein symbolisches Drama. Der Soldat Hunger ist nicht in den Rollen 
verzeichnet. Er ist eine Personifikation der schwedischen Armee und der schwedischen Armut zur Zeit 
Karls XII. Die historischen Dramen, die folgten, standen nicht auf derselben künstlerischen Höhe. „Engel- 
brecht“ ist korrekt, hat aber wenig von Strindberg; das gilt für die Vorzüge wie für die Mängel dieses Dramas. 
Das Drama ‚Christina‘ überschreitet die Grenze des Parodischen; es ist von einer ungeheuerlichen Unge- 
schichtlichkeit und führt eine Sprache, die in ihrer modernen Nachlässigkeit kein Maßhalten kennt. Von 
der Gruppe historischer Dramen, die einige Jahre später (1908) entstand, ist ‚Der letzte Ritter“ eindrucks- 
voll; er wiederholt aber in Motiven und Personen manches aus den früheren Werken Strindbergs. 

Unter den umfangreichen Registern, über die Strindbergs Dramatik nach der Inferno-Krise verfügte, 
befand sich auch die krasse Eheschilderung. Das unausstehliche Ehegezänk, das die beiden Teile des ‚‚Toten- 
tanzes‘ füllt, erinnert an den Strindberg der achtziger Jahre, nur daß er im „Totentanz‘ nicht so wie sonst 
für einen der Streitenden Partei nimmt. Es liegt eine dunkle, unfaßbare Schicksalstragik dahinter. 

Als Sozialmoralist tritt Strindberg auf in dem Roman „Schwarze Fahnen“, einem rohen und gehäs- 
sigen persönlichen Angriff. Seinen Vorrat an Schimpfwörtern und seinen naturalistischen Blick für das Häß- 
liche verwendet er hier polemisch gegen Leute, die früher seine eigenen literarischen Freunde und Bewun- 
derer gewesen waren, und gegen den Immoralismus, der die Frucht des Materialismus geworden war. In 
der ersten Zeit nach seiner Bekehrung hatte er in seinen Werken die Menschen bemitleidet. Später aber 
wurde er der Bestrafer, der sich von Gott selbst zu diesem Tun berufen wähnte. 

Mit dem Namen ‚„Kaminerspiele“ bezeichnete Strindberg eine Gruppe von Dramen, die er 1907 
schrieb; sie solltei zeigen, wie sich die Idee der Kammermusik auf das Drama übertragen lasse, und 
sollten sich ‚„‚durch die intime Technik, das bedeutungsvolle Motiv und die vornehme Behandlung‘ kenn- 
zeichnen. Die beiden ersten, „Gewitter“ und „Die Brandstätte“, haben auch wirklich etwas Stilles und 
Intimes und vermeiden grelle Effekte. In der „Gespenstersonate‘“ und dem ‚Pelikan‘ dagegen werden 
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Rahmen (das Hauptstadtbild, der Innenraum) und Personen- 
charakteristik mit einer Mischung von groteskem Naturalismus 
und grotesker Gespensterphantastik gegeben, die sich beim Ver- 
schwenden grausiger Effekte überschlägt und dadurch ihre Wir- 
kung verfehlt. 

Waren die Kammerspiele gerade in ihren besten Details Er- 
innerungen und Eindrücke aus Strindbergs eigenem Leben (z. B. 
Herons Einsamkeitsstimmung in „Gewitter“, die Gefühle des 
Tremdlings vor dem Haus, in dem er einmal gewohnt hat), so 
ist „Die große Landstraße“, das Drama einer Wanderung in 
sieben Stationen, ein Rückblick und eine Abrechnung wie „Nach 
Damaskus“. 1909 vollendete Strindberg „Die große Landstraße“. 
Das Drama gibt nur Strindberg selbst und seine Einstellung zum 
Leben und zu den Menschen. Er sieht sich selbst freilich in gün- 
stiger Beleuchtung, doch sieht er sich nicht schuldfrei. Die Men- 
schen betrachtet er mit Pessimismus, doch ohne Haß. 

Der Jäger — Strindberg selbst — verläßt zuletzt den Staub 
der I,andstraße und zieht sich in die Finsamkeit und das Schwei- 
gen, in die Schneereinheit der Alpen zurück. Dieser Schluß der 
„Großen Landstraße“ hat bei Strindberg eine andere symbolische 
Bedeutung als der Tod Brands in der „Eiskirche‘“ bei Ibsen; er 
geht auf persönliche Erinnerungen Strindbergs, an den ersten Ein- 93. Albert Ultik Bääth 
druck zurück, den die schweizerischen Alpen auf ihn gemacht (Svensk Litteraturhistoria av F. Böök etc.) 
hatten; und doch muß man bei diesem Schluß unwillkürlich an 
diegroße Bedeutung denken, die „Brand“ für den jungen Strindberg gehabt hat. Die Verspartien in der 
„Großen Landstraße“, vor allem die Worte des Jägers von der Schneereinheit der hohen Alpenregionen, 
enthalten die schönste Lyrik Strindbergs. Die Grabschrift, die sich der Jäger selbst wünscht, verzichtet 
auf alle Rechthaberei und alle Überheblichkeit auf Kosten- anderer. Es ist ein völlig unsentimentales 
Gebet um Segen und gilt zugleich der ganzen Menschheit. 





Naturwissenschaft und Freiluftmalerei sind beide für die Naturbeschreibung des litera- 
rischen Realismus und Naturalismus von großer Bedeutung gewesen. Von den „Männern des 
Durchbruchs“ in Dänemark stand J. P. Jacobsen besonders unter dem Einfluß der Natur- 
wissenschaft, Holger Drachmann unter dem der Freiluftmalerei. In der Naturauffassung und 
-wiedergabe August Strindbergs machten sich beide Finflüsse geltend: die Naturwissenschaft 
wirkte auf die Fixaktheit des Details, die Freiluftmalerei auf die Art der Betrachtung ein. 
Literarisch schloß sich seine Naturschilderung im übrigen an H. C. Andersen und die Bellmans- 
Tradition an, wie sie durch den Liederdichter Elias Sehlstedt vermittelt wurde. 

Realistische Naturschilderung findet sich in Schweden außer bei Strindberg vom Ende 
der siebziger Jahre ab auch noch in den Gedichten A. U. Baäths mit ihren Schilderungen 
des ländlichen Volkslebens. In Bääths anspruchslosen und keineswegs klangschönen, wohl 
aber echten kleinen Gedichten gehört die provinziell betonte Natur und der provinziell betonte 
Mensch zusammen. Zum ersten Mal trat in Bääths Gedichten die Provinz Schonen in ihrer 
Figenart literarisch hervor. Naturalist war Bääth nicht, weder der Anschauung noch der 
Darstellungsart nach; sein Stoff, die Finzelausmalung von Natureindrücken und das soziale 
Pathos weisen ihn aber der Richtung zu, die man in Schweden „Die achtziger Jahre‘ nennt. 
Der „Naturalismus“ oder besser moderne Realismus Baäths bestand darin, daß er ganz aus 
der Nähe, und ohnesich darüber lustig machen zu wollen, das echt Volkstümliche und Bäuerische 
seiner Provinzleute schilderte, er bestand auch darin, daß er mit Liebe eine charakteristische 
Landschaft wiedergab und zwar mit Finzelzügen, die man früher für störend und unschön 


138 OLA HANSSON 





gehalten haben würde: z. B. Flachlandnebel und herbst- 
liches Regenwetter. 

Baäths Schüler als Eintdecker von Schonen war sein 
jüngerer Landsmann Ola Hansson. Seiner Anschauung 
und persönlichen Veranlagung nach stand er indessen einem 
ganz anderen Dichter, J. P. Jacobsen, nahe. Ola Hansson, 
der Bauernsohn aus der Schonenschen Ebene, war in sei- 
nem Verhältnis zur Natur durch mehrere Faktoren be- 
stimmt: mit einer durch Naturwissenschaft und ästhetische 
Anschauung genährten Begeisterung für das wachsende 
Leben in der Natur verband sich eine innige Vertraut- 
heit und eine instinktive Verbundenheit mit dem Land, 
das seine Vorfahren bewohnt und bestellt hatten. Ola 
Hansson machte mehrere Eintwicklungsstadien durch. Am 
deutlichsten spiegelt sich in seiner Dichtung die Krise 
wider, aus der er als begeisterter Anhänger von Nietzsches 
Übermenschenideal hervorging. In den Prosagedichten 
„Jung Furchtfreis Lieder“ reckt sich der überfeinerte, 





94. Gustaf af Geijerstam. ja krankhaft empfindsame Dichter zu heroischen Zara- 
Photographie. (Bdök a. a. 0.) thustra-Stimmungen auf und schaut verächtlich auf die 


„Sklaven“ herab. Weit bezeichnender für seine eigene 
Individualität ist jedoch seine oben erwähnte Heimatdichtung — zuerst in poetischer Form, 
später auch in Prosa —, ferner seine von ’opsöe und von J. P. Jacobsen beeinflußte Psycho- 
logie in Novellenform und seine gewandte Deutung anderer Dichter in Essay-Form. 

Von ’Topsöe lernte Ola Hansson, den flüchtigen Eindrücken und schwer zu greifenden 
Augenblicksstimmungen, ihrem Platz und ihrer Macht im S$eelenleben Aufmerksamkeit zu 
schenken. Fir war in seiner Psychologie Schüler ’opsöes, transponierte aber die Psychologie 
Topsöes in die ‘Nonart des Naturalismus. Die Erzählungen in „Sensitiva amorosa‘“ handeln 
von den psychologisch naturbestimmten erotischen Attraktionen und Repulsionen, die unter 
der Oberfläche des sichtbar äußeren Lebens tätig sind. Nur flüchtig treten sie einmal in Er- 
scheinung, und doch sind sie es, die dem Element, in dem sich das tägliche Leben der Menschen 
bewegt, die Farbe verleihen. Viel wesentlicher noch für Ola Hansson und seine daternde Be- 
deutung ist jedoch die Schilderung seiner Schonenschen Heimatnatur, vor allem die in Vers- 
form gefaßte. Bääth war in der Form schwer und ungelenk. Ola Hansson war ungleich nuan- 
cierter in der Form des Ausdruckes wie auch in der Aufnahme von Natureindrücken selbst. 
Während seines langjährigen freiwilligen Exils regte ihn eine ganz andere Natur als die der 
Heimat, die Natur der Alpenländer, zu Gedichten an, die auch viel Schönes enthalten. Am 
meisten kommt jedoch seine Besonderheit dann in Wortwahl und Stimmung zur Geltung, 
wenn er mit seiner Phantasie in Schonen weilt. Die Anschanlichkeit seiner Erinnerungsbilder 
blieb ihm erhalten und der Abstand von Raum und Zeit brachte nur noch einen stärkeren 
Iyrischen Unterton hervor. 

Die schwedischen Prosaschriftsteller, die neben Strindberg während der achtziger Jahre 
als Vertreter der naturalistischen Schule zur gelten haben, sind „‚Naturalisten“ nach der Art 
J. P. Jacobsens, Herman Bangs oder Henrik Pontoppidans, nicht nach der Strindbergs. Das 
gilt selbst von den lebhaftesten Verehrern Strindbergs wie Gustaf af Geijerstam und Axel 
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Lundegärd und ihren schriftstellerischen Erzeugnissen 
aus den achtziger Jahren. Gustaf af Geijerstam und Axel 
Lundegard entwickelten sich übrigens auch, was ihre An- 
schauung betrifft, vom Naturalismus weg und schlugen 
erst auf einer späteren Stufe ihrer Entwicklung literarisch 
durch. Geijerstam war radikaler Skeptiker und radikaler 
Demokrat und wurde Schicksalsmystiker; er hatte die 
christliche Gesellschaftsmoral in Frage gestellt und wide 
ein Verkündiger ehelicher Treue und ein gefühlvoller, ja 
sentimentaler Schilderer des Familienlebens. Mit seinem 
„Buch vom Brüderchen“ (1900) hatte er beim Publikum den 
größten Erfolg. Recht viel Beifall fand er atich mit sei- 
nen Bauernkomödien und mit der fröhlichen Jungens- 
geschichte ‚‚Meine Jungens‘“. Am allerweitesteu entlernte 
er sich in gewissem Sinne von den „achtziger Jahren“ in 
dem Roman ‚Karin Brandts Traum‘, der in einer frühe- 
ren Zeit spielt. Das für die „achtziger Jahre“ typische 
Herabsehen auf ältere Zeiten ist hier durch eine verständ- 
nisvolle Schätzung ersetzt. Auch Lundegärd, in seiner 95. Ola Hansson. Photographie 
Jugend der eifrigste Parteigänger des Naturalismus im (Böök, a. a. 0.) 
Sinne Strindbergs und der norwegischen Boheme, machte 
sich während der neunziger Jahre andere moralästhetische Gesichtspunkte zu eigen (der 
Roman „‚Titania“ 1892) und widmete sich später mit Fleiß der Pflege des historischen 
Romanes. 2 

Die bedeutendsten und typischsten Naturalisten im oben angedeuteten Sinne, die Schweden 
während der achtziger Jahre hatte, waren Anne Charlotte Edgren, geb. Leffler, später Her- 
zogin di Cajanello, und Victoria Benedictsson, die unter dem Pseudonym Einst Ahlgren 
schrieb. Fast gleichaltrig mit Strindberg waren sie älter und reifer als die übrigen Schriftsteller, 
die man zu dem ‚‚jungen Schweden‘, einer den „‚Männern des Durchbruchs“ in Dänemark ent- 
sprechenden Richtung. rechnete. Andererseits starben sie schon, als sie kaum in die mittleren 
Jahre gekommen waren, die eine 1892, die andere 1888. Fine längere Entwicklung konnten sie 
nicht durchmachen. Daher kommt es, daß sie typisch wirken. Mit ihrer realistischen Dar- 
stellungstechnik, ihrer gesellschaftskritischen Einstellung und ihrer Beachtung dessen, was man 
die Natur des Menschen im Gegensatz zu Ideal und Tradition nannte, waren sie Naturalisten. 
Victoria Benedictsson hatte sogar eine gewisse Vorliebe für das ästhetisch Unschöne, das 
Ärmliche und Glanzlose im Gegensatz zum Ideal-Schönen. Fratı Edgren gewann Anerkennung 
mit den Sozietätsnovellen, die in den Sammlungen ‚Aus dem Leben“ enthalten sind. Ihre 
gesellschaftssatirischen Schauspiele wurden aufgeführt. In dramatischer wie in novellistischer 
Form nahm sie Stellung zur Frauenfrage. Ihr Roman ‚Ein Sommermärchen“, der einst als 
Problembuch geschrieben und aufgefaßt wurde, steht für den heutigen Leser nur noch auf der 
Stufe talentvoller Unterhaltungsliteratur; noch schlechter bestellt ist es mit dem verschwom- 
menen ınd tastenden Buch ‚Weiblichkeit und Frotik“. Ihre höchste künstlerische Höhe er- 
reichte Frau Edgren unbestreitbar dann, wenn sie, ohne Probleme aufzuwerfen und ohne für 
oder gegen irgendwelche Dinge zu kämpfen, in einer gedrängten Skizze „stille Existenzen“ 
wiedergab; mit einer Mischung von Mitleid, Tächeln und Sympathie betrachtete sie solche 
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Menschen, die zu hilflos waren, ıım Zorn entfachen zu können, zu anspruchslos, leichtbefriedigt 
und unbedeutend, um zum Kampf für ihre Interessen aufrufen zu können. 

Victoria Benedictsson (‚Ernst Ahlgren‘“) gab in ihren Bauerngeschichten vollwertige 
Kunst. Bääth betrachtete die Bauernbevölkerung mit den Augen des Volkshochschulmannes. 
Victoria Benedietsson (geb. Bruzelius) zeigt in ihren Prosaerzählungen eine weit lebendigere, 
reichere und innigere Vertrautheit mit der Denkart des Bauernstandes und seinen typischen 
Gestalten. Unsentimental und doch liebevoll, mit Humor und doch zugleich mit tiefer Schät- 
zung, ohne Zynismus und ohne ein spöttisches Lächeln sah und schilderte sie das Schonensche 
Volk, so wie sie es von Kindheit an kannte. Während ihrer Freistunden hatte sie sich mehr in 
der Gesindestube aufgehalten als in den Herrschaftszimmern, in die sie eigentlich gehörte. 
Ihre besten Erzählungen mit Motiven aus dem Schonenschen Bauernleben sind nun, mehr als 
vierzig Jahre nach ihrem ’Tode, allgemein als klassische Kunst anerkannt. Victoria Benedicts- 
sons Schilderungen aus dem Volksleben wurzeln zum Teil in der sogenannten Dialektliteratur, 
. zu der sie selbst während der Zeit ihrer literarischen Versuche etwas beigetragen hatte. Diese 
Literatur war von sprachlichem und volkskundlichem Interesse getragen, war durchweg aufs 
Komische eingestellt und im Dialekt geschrieben. Die übersteigerte Komik der Dialektliteratur 
wurde von Victoria Benedictsson, als sie ernsthaft zu schriftstellern anfing, zum Adel eines 
milden Humors erhoben; sie schrieb von da an auch nicht mehr in Dialekt. Besonders in den 
mehr humoristischen Bauerngeschichten bekommt die Sprache ihrer Personen oft eine unver- 
kennbare Schenensche Provinzialfarbe. Eine Analyse zeigt, daß diese Dialektfarbe mit äußerst 
zurückhaltenden Mitteln erreicht ist. Die Dialektliteratur schwelgte in Dialektworten. In 
Ernst Ahlgrens Skizzen dagegen entsteht die I,okalfarbe durch einzelne sparsame Worte, deren 
Äußeres in Übereinstimmung mit der Reichssprache gebracht ist und die nur in der Art ihrer 
Verwendung dialekthaft sind; ebenso sparsam werden grammatikalische Besonderheiten der 
Dialektsprache gebraucht. Victoria Benedictsson trug mit längeren Erzählungen charaktervoll 
zur Problemliteratur über die Frauenfrage bei; charaktervoll deshalb, weil sie Themen behan- 
delte, die ihr ein Sprechen aus persönlicher Erfahrung und mit persönlichem Pathos ermög- 
lichten. Trotzdem steht das, was sie hier gab, künstlerisch nicht auf derselben Höhe wie die 
Bauerngeschichten. Wurden die Erzeugnisse ihres schriftstellerischen Schaffens auch nicht 
zur Unterhaltungsliteratur wie die der mehr nach außen gerichteten und mondänen Frau 
Edgren, so tragen doch sowohl ‚‚Geld‘ wie ‚Frau Marianne‘ so stark den Stempel ihrer Zeit, 
daß sie heute veraltet sind. Das ‚‚Freiheitsbuch“ ‚Geld‘ vor allem hat einen engen Horizont. 

Carl Snoilsky gehört chronologisch mit dem größten Teil seiner Dichtung den achtziger 
Jahren an. Ein kleinerer, aber nicht unwichtiger Teil der Gedichte Snoilskys aus diesen Jahren 
ist auch psychologisch den „achtziger Jahren zuzuweisen, doch ist für diese Zuweisung allein 
die soziale Finstellung dieser Gedichte, nicht ihre Gesamtanschauung maßgebend. Graf 
Snoilsky war fast zehn Jahre älter als Strindberg; schon in seiner Jugend wandte er sich ohne 
Philosophieren und ohne einen Wechsel seiner Anschauungen dem zu, was er mit seinen Sinnen, 
„den gesunden fünf Sinnen“, wahrnahm. Von Natur wie von Geburt aus war er Aristokrat; 
als solcher hatte er einen Freiheitsenthusiasmus und eine Liebe zum Süden, die etwas an 
Byron erinnern, nur daß bei ihm diese Empfindungen gedämpfter und gemäßigter sind als 
bei Byron. Snoilsky übersetzte Beranger, dichtete italienische Bilder tnd gelangte in der Schule 
der französischen ‚‚Parnassiens‘ zur sicheren Beherrschung der Sonettform. Die soziale Ein- 
stellung der achtziger Jahre berührte sein Herz stark; gerade als Aristokrat fühlte er sich durch 
seine ritterliche Gesinnung dazu getrieben, den vom Schicksal Benachteiligten mitfühlende 
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Liebe entgegenzubringen. Gedichte wie ‚Der dienende 
Bruder“, „Aphrodite und der Schleifer“, ‚‚Ein Sovereign‘, 
„Durchs Gitter“, ‚‚An der Papiermühle von Valkiakoski“ 
bringen sein soziales Mitgefühl direkt zum Ausdruck. Mehr 
indirekt macht sich dieses Mitgefühl und die Wandlung, 
die sich dadurch in seiner früher etwas epikuräischen 
Lebensauffassung vollzog, in Gedichten geltend, die ihrer 
Stoffwahl nach von einer Berührung mit Gegenwartspro- 
blemen weit entfernt sind. Das Auge des früheren Schön- 
heitsverehrers entdeckte auch im sonnigen Süden, in ver- 
gangenen Zeiten, in der Geschichte Schwedens, ja selbst 
im Märchen (vgl. das Gedicht „Klabautermann‘“) leidende 
und geduldig Opfer bringende Menschen. Das historische 
Interesse, das ihm als Aristokrat nahelag, erwärmte sich 
an einer echten Menschlichkeit. So erlangte der Dichter 
der „Schwedischen Bilder“, einer Reihe in sich geschlosse- 96. Carl Snoilsky 

ner und unverbundener episch-Iyrischer Gedichte mit Mo- (Böök, a. a. 0.) 

tiven aus der schwedischen Geschichte, für spätere Cene- 

rationen eine ähnliche Bedeutung, wie Runeberg sie mit seinen „Sagen des Fähnrichs 
Stahl“ für eine ältere Generation gehabt hatte. Mit Hilfe des exotischen Ästhetizismus und 
des kulturhistorisch durchsetzten Patriotismus befreiten sich jüngere Dichter wie Levertin 
und Heidenstam von dem Druck des grau-kalten Alltags der Gegenwart. Snoilsky begann 
mit Exotik und Ästhetizismus und wurde dann von der sozialen Trage erfaßt. Er fand aber 
wie Levertin und Heidenstam in der Vergangenheit eine Heimat. 





Die Bezeichnung „Schwedische Bilder‘ kommt zuerst in der zweiten Sammlung von Snoilskys Ge- 
dichten vor; das erste Gedicht ist hier aber kein „Bild“ wie die folgenden, sondern eine Geschichtsbetrach- 
tung über König Gösta. Dieses erste der „schwedischen Bilder“ zeigt zusammen mit einigen Gedichten 
der ersten Sammlung, wie Suoilsky auf diesen erfolgreichen Weg seiner Dichtung kam. Er beginnt mit 
Situationsbildern, Gedichten, in deren Lauf sich nichts ereignet. Ein solches Gedicht mit einem nicht- 
schwedischen Stoff ist das Sonett „Die Gavotte Ludwigs XIII“. Auch das Sonett „Herr Ihure Jönsson“ 
gehört hierher; es ist durch eine Radierung von Rosen veranlaßt, die Jönsson, diesen stolzen Adelsmann 
aus der Zeit Gustaf Vasas, darstellte. Das Gedicht ‚Der Becher“, das von einem Pokal aus der Zeit KarlsXII. 
spricht, und das Gedicht ‚‚Rosersberg“ zeigen, wiedie Phantasie des Dichters von historischen Gegenständen, 
vom Schloß- und Herrenhofmilieu weitere Nahrung empfing. Das Gedicht „König Erik“ ist halb ein histo- 
risches Situationsbild, halb ein lyrisches Gedicht im Munde Eriks. Die „Schwedischen Bilder“ führen ihren 
Namen mit Recht. Siesind wirklich zum großen Teil Gemälde. Aber diese Gemälde leben. In ihnen erfüllt 
sich ein Menschenschicksal oder ein Volksschicksal. In „Christina“, dem hervorragendsten Gedicht aus 
der ersten Sammlung der „Schwedischen Bilder“ (das ist die zweite Sammlung der Gedichte), stehen vier 
Gedichtgemälde frei nebeneinander, haben auch ein verschiedenes Versmaß. In der nächsten Serie der 
„Schwedischen Bilder“ kamen die Gedichte „‚Olof Rudbeck“, „‚Stenbock an der Drehbank“ und ‚‚Auf dem 
Markt zu Vernamo“; alles drei sind Perlen in der Dichtung Snoilskys. In „Herrn Jans Teichenbegängnis“, 
das sich in der ersten Serie der „‚Schwedischen Bilder“ findet, hatte Snoilsky der verwegenen Tapferkeit 
des Helden seine Huldigung dargebracht. In „Olof Rudbeck“ beugt er sich vor dem Opferwillen. In 
„Stenbock an der Drelibank“ ehrt er die Tragik des gefangenen Helden. In dem Gedicht „Auf dem Markt 
zu Vernamo‘ malt er die Lage Schwedens während der Unglücksjahre nach dem Tode Karls XII. in dem 
Schicksal zweier armer Menschen, deren Glück plötzlich zerschlagen wird, als sie die Bekanntmachung 
hören, daß das Notgeld, worin sie ihren Lohn ausgezahlt bekommen haben und womit sie sich das für ihren 
Ehestand Notwendige kaufen wollten, von diesem Tage ab jeglichen Wert verloren habe. Dieses Gedicht, 
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das zuerst in einem Kalender gedruckt wurde, behält seinen besonderen Platz unter dem besten, was 
Snoilsky geschrieben hat. 

Snoilsky behandelte nicht nur schwedische Stoffe; in der Form kunstvoller Gedichtzyklen schrieb 
er über Aurora Königsmark und über Savonarola. Er konnte mit einem Volksmärchen wie dem Klabauter- 
mann umgehen und verstand es ebenso, sich galant auf dem Parkett von Schlössern und zwischen säch- 
sischem Porzellan zu bewegen. Von Italien, das in seiner frühen Jugenddichtung das Land des sorglosen 
Lebensgenusses war, eınpfing er später die Motive zu einem einfachen, rührenden Bild, wie es das Ge- 
dicht „‚Aus dem Krankensaal“ ist; die Kunst und die Persönlichkeit Michelangelos regten ihn zu dem schönen 
und ergreifenden Gedicht „In San Lorenzo“ an, das sich würdig neben die Gedichte mit schwedischen 
Motiven stellen kann. Von den größeren Gedichten, den Zyklen, in denen ein Stoff in mehreren Gedichten 
gestaltet ist, kann sich jedoch wohl keines mit dem Gedichtzyklus messen, den Snoilsky ‚Die weiße Frau“ 
nannte. Auch rein verstechnisch und rhythimisch ist er interessant und fesselnd. In dem Gedicht „Auf dem 
Markt zu Vernamo“ hatte Snoilsky, obwohl er auf die Heldentaten von Vorfahren zurückschauen konute und 
obwohl er seiner persönlichen Veranlagung nach das Leuchtendeund Prachtvolleliebte, doch ein Bild von der 
Grausamkeit des Krieges, nicht von seinem Glanz erstehen lassen; dem entspricht es, daß er in der „‚Weißen 
Frau“, obwohl er selbst so wenig Kindliches hatte, ein Kind zum Helden machte. Das Gedicht handelt freilich 
von Gustav Adolf, jedoch von Gustav Adoli als Kind. Das eine verstößt so sehr gegen alte patriotische und 
akademische Tradition wie dasandere. Die Darstellungsart ist eine andere als siefrüher möglich gewesen war. 
Gutgewählte Einzelzüge, diedie Konkretheit des Ganzen befördern und geschichtliche Anschaulichkeit schaf- 
fen, zeigen trotz der relativen Knappheitder poetischen Form, daß Snoilsky von J. P. Jacobsen und Strind- 
berg gelernt hat; wie sie interessiert er sich für die äußeren Züge deshistorischen Milieus. Schon in den Ge- 
dichten, die eben als Vorstudien zu den „schwedischen Bildern“ erwähnt wurden, war ja dieses kultur- 
historisch stoffliche Interesse zu erkennen. In der „Weißen Frau‘ kommt noch hinzu, daß die auftreten- 
den Personen eine leicht archaistische Sprache sprechen. „Die weiße Frau“ ist aber kein Museums- 
gedicht, wie Levertin sie so meisterhaft schreiben konnte. Sie gleicht etwa einem historischen Genre- 
bild. Doch ist sie mehr. Sie enthält starke Kontraste. Als die Glocken von Ardala das Pfingstfest ein- 
läuten, reitet Herzog Karl nach dem Blutbad von Linköping mit seinem sechsjährigen Sohn an verschlosse- 
nen Burgen vorbei, von denen herab ihnen die Verwandten der Hingerichteten haßerfüllte Blicke nach- 
senden. In einem späteren Bild ringt derselbe Herzog Karl mitten in der träumerischen Schönheit der 
schwedischen Sommernacht mit der wachen Angst; von dem Widerstreit der menschlichen und vater- 
ländischen Gefühle in ihm wird er hin und her gerissen: er hat recht gehandelt, er hat das Vaterland. 
von den Landesverrätern befreit und doch quält ihn das, was er hat tun müssen, und drückt ihn als 
Schuld. Ergreifend schön ist der Schluß des Gedichtes: es ist ein friedevoller Morgen; Herzog Karl 
begrüßt den alten Jesper mit ungewöhnlicher Milde, erfüllt ihn doch die Hoffnung, daß sein Sohn einmal 
die Wunden heilen wird, die er geschlagen hat. 


Amalie $kram wurde am meisten unter ihrem zweiten Namen, dem ihres dänischen Gatten 
Erik Skram, bekannt. Sie war von Geburt Norwegerin. Nach der Trennung von ihrem ersten 
Mann verheiratete sie sich 1884 mit Erik Skram und gehörte von da an mehr zu Dänemark 
als zu Norwegen. Ihre ersten literarischen Schritte machte sie in der Schule Alexander Kiellands. 
Sie schrieb damals ‚‚Novelletten“, die ähnlich düster sind wie die Kiellands. Dann geriet sie 
unter den Einfluß der Christiania-Boheme, wie die Erzählung ‚Lucie‘ (1888) zeigt. Ihr um- 
fangreichstes Werk ist der Romanzyklus „Die Leute von Hellemyr‘ (1887—98). Die Hand- 
bücher sagen von Amalie Skram, sie sei Naturalistin von Natur gewesen und habe deshalb 
diese Anschauung beibehalten, während so viele ihrer Altersgenossen weitergingen, den Natura- 
lismus hinter sich ließen und sich einer neuen Romantik zuwandten. Diese Charakteristik 
ist wenig zutreffend; sie vermengt „Naturalismus“ in der Bedeutung von Lebensanschauung 
und „Naturalismus“ im technisch-ästhetischen Sinne. In letzterer Hinsicht ist Amalie Skram 
in der Tat Naturalistin und bleibt es. Sie war ihrer Veranlagung nach eine beobachtende 
Natur, keine theoretische. Naturalistin der Anschauung war sie dagegen nicht von Anfang 
an und nicht a prior. Amalie Skram nahm wie Victoria Benedietsson in Schweden die Ver- 
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kündigung der naturalistischen Männer an, die die 
„Handschuh-Moral“ mit ihrer Forderung, der Selbst- 
beherrschung der Männer, für unannehmbar erklärten. 
Man muß aber ein schlechter Psycholog sein, um nicht 
zu schen, daß diese ihre Anschauung nicht ihre ur- 
sprüngliche ist, sondern daß sie sie erst durch die 
Verkündigung des Naturalismus erworben hat. Aus 
ihren Büchern ist zu erschen, daß das letzteıe der Fall 
ist und daß ihre Auffassung aus einem Verlust der Illu- 
sionen erwachsen ist. Das offenbart sich auch dem, 
der mit ein wenig psychologischem Beobachtungsver- 
mögen die Reihe ihrer Porträts studiert. Auf einem 
Porträt von 1871 hat sie ein junges unschuldiges Mäd- 
chengesicht mit schmalen feinen Lippen und einem 
intensiven Blick. 1877 hat sich ihr Aussehen mehr 
verändert, als die wenigen dazwischenliegenden Jahre 
es bedingen würden. Hier hat sie nicht mehr die Jugend- 
liche Intensität. Der Blick ist wissend, verschwonimen, " 
der Illusion beraubt. Ein späteres Porträt zeigt sie als 
Weltdame, schön, aber steif. Auf einem noch späte- 
ren Porträt bekommt man wieder mehr den Eindruck von Melancholie. Es läßt sich ohne 
weiteres entscheiden, in welchem Buch sie am meisten sich selbst gegeben hat. Das Buch 
„Verraten‘“ (1892) ist ein schreiender Protest gegen die Art, mit der die jungen Mädchen 
„verheiratet wurden“. Ihr eindrucksvollstes Buch sind die „Leute auf Hellemyr“, beson- 
ders in der psychologischen Schilderung der Fischerbevölkerung. Amalie Skrams Welt ist 
aber im ganzen eine enge Welt. Sie sieht nicht die Gemeinschaft, nicht den Menschen der 
Gemeinschaft, sondern nur Individuen und zwar Individuen, die naturalistisch als Produkt 
der Verhältnisse gesehen sind. Das, was sie vor allem bei ihren Personen sah, war eine natura- 
listisch gefaßte und meist verhängnisvolle Erotik. 

Knut Hamısun erinnert in seinem Stbjektivismus stark an August Strindberg, 'Theoreti- 
sche Prinzipien sind Hamsuns ‚Ansichten‘ in Wirklichkeit nicht einmal im gleichen Maße 
wie die des Durchschnittsmenschen. Es sind Instinkte, keine Ansichten, und sein Haupt- 
instinkt war der der Opposition. Es muß parodistisch wirken, daß Hamsun, der gleichzeitig 
streitbarer Kritiker und produktiver schönliterarischer Schriftsteller war, einen Angriff auf 
die Tendenzdichtung machte. Selbst sprach er mehr als irgendein anderer von einem festen 
Standpunkt aus. Er haßte aber Autoritäten als Autoritäten. Er war Anarchist seiner Ver- 
anlagung nach. Nicht von intellektuellen Voraussetzungen ging er aus, sondern von subjektiven 
Antipathien. Mit dreißig Jahren (er ist 1860 geboren) hatte sich Hamsun während seines 
Vagabundenlebens in Norwegen und Amerika und als Ausüber der verschiedensten Berufe 
noch nicht von dem eben modernen, demokratisch eingestellten Radikalismus abgewandt. 
Seine Antipathie galt noch dem Konservativismus. Als er das anspruchsvolle, journalistisch 
gewandte Buch ‚Vom modernen Amerika“ (1889) schrieb, war er noch Schüler der radikal- 
demokratischen Richtung. In den amerikanischen Bibliotheken vermißt er die Bücher der 
Brüder Goncourt, Zolas, Comtes, Hartmanns und Schopenhauers. Er steht unter dem Einfluß 
des Positivisınus und des Pessimismus. Von Pantheismus ist noch keine Spur vorhanden. Bei 
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Fimerson findet er nur einen ethischen Puritanismus, der ihm verhaßt ist. Walt Whitman er- 
regt durch sein Entzücken über die unbedeutendsten Dinge seinen Spott. Das Buch ‚Vom 
modernen Amerika“ ist aber recht interessant durch die Aufschlüsse, die es über die Ausgangs- 
punkte Hamsuns und seine Ahnungslosigkeit bei der Bekanntschaft mit Whitman gibt. Die 
Novelle des folgenden Jahres, ‚Hunger‘ (1890), enthält rein literarisch schon recht viel von 
dem fertigen Dichter Hamsun. Von der Übermenschentheorie ist hier noch nichts zu finden. 
Das nächste Werk, ‚‚Mysterien‘“ (1892), dagegen bezeugt deutlich, daß Hamsun nunmehr die 
Bekanntschaft des ‚„‚Übermenschen‘“ gemacht hat. Die Hauptperson erinnert in ihrer unver- 
schämten Eingebildetheit auffallend an den Fischereiintendenten in Strindbergs „Am offenen 
Meere‘ (1890), das zweifellos auch das Buch Hamsuns beeinflußt hat. Der demokratische 
Radikalismus hatte im allgemeinen die Natur vergöttert und auf weniger kultivierte Zeiten 
herabgesehen. Mit Eifer und Rücksichtslosigkeit umfaßte Hamsun, als er von dem letzten 
Pendelausschlag der Zeit mitgerissen wurde, zwei Ideale, die sich miteinander nicht vereinigen 
lassen, die jedoch beide deutlich auf Nietzsche zurückgehen: Aristokratie und Primitivismus. 
In der Erzählung ‚‚Pan‘ wird durch Hamsuns Sprecher, einen Jäger, der allein im wilden Wald 
lebt, eine fast orgiastische Begeisterung für den grausamen Kampf in der Natur zum Ausdruck 
gebracht. Eine Art Naturpantheismus, mit starker Betonung des Amoralischen in der Natur, 
erfüllt dieses Buch. In dem Roman ‚Der Segen der Erde“, der zu den berühmtesten Büchern 
Hamsuns gehört und ihm auch den Weg zum Nobelpreis bereitet hat, wird dem Siedler und 
seiner Arbeit, der Urbarmachung und Bestellung des Bodens, der Ehrenplatz angewiesen, den 
im ‚Pan‘ der Jäger und das Jägerleben einnehmen. Die Darstellung im ‚‚Segen der Erde“ 
bildet in ihrer Massivität und Kompaktheit einen Kontrast zu der Wildnislyrik, die der auf- 
fallendste stilistische Zug des „Pan“ ist. 

Hamsun ist ein sehr prodtuktiver Schriftsteller gewesen. Seine eigenartigsten Bücher 
bleiben aber ‚„‚Hunger“ und ‚Pan“. In ihnen ist seine Technik am charakteristischsten; seine 
Sprache ist hier oft übersteigert charakteristisch. Hamsun unterwarf u. a. Ibsen einer scharfen 
Kritik, die sich gegen die schematische, abstrakte, nicht individualisierende Charakterzeichnung 
wandte. Er selbst verfiel in das entgegengesetzte Extrem. Er schildert nicht Charaktere und 
das Aussehen von Personen, sondern Fragmente, aber intensiv geschene Fragmente. 


X. ÄSTHETISCH-EXOTISCHE DICHTUNG. HISTORISCHE 
DICHTUNG. HEIMATDICHTUNG. MARCHENSYMBOLIK 
UND SEELENSCHILDERUNG. 


Die Zeitwelle des Naturalismus stieß bald auf eine neue Gegenströmung. In den skandi- 
navischen Ländern macht sich schon unter den ersten Anhängern des Naturalismus eine 
Reaktion geltend. Strindberg in Schweden, Gjellerup und Johannes Jörgensen in Dänemark 
und Garborg in Norwegen gehörten während ihrer naturalistischen Periode zu den Streitbarsten 
und naturalistisch Dogmengläubigsten und doch brachen sie nach kurzer Zeit mit den Lehren, 
die sie eben noch verkündigt hatten. Der Naturalismus der siebziger und achtziger Jahre mußte 
bald seinen Platz als Repräsentant des ‚‚Modernen‘“ in der Literatur wieder aufgeben. Das 
Aufkommen und das Verschwinden des Naturalismus von diesem Platz ist von Zeitgrenzen 
umgeben, wie sie sich so scharf später nicht mehr ziehen lassen. 

In seinem reichen Buch ‚„‚Tider og Typer‘ sagt Vilhelm Andersen von Karl Gjellerup, 
den er halb mit Anerkennung, halb mit Spott behandelt, die Persönlichkeit des Dichters sei 
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nur etwas wie eine gepreßte Blume zwischen den Blättern 
seiner Werke wahrzunehmen. Nur wenn man diese Werke, 
die so verschiedenartig in Inhalt und Stil sind, in eine zeitliche 
Reihenfolge bringt, läßt sich nach der Meinung Andersens 
etwas wie ein persönlicher Werdegang erkennen: ein Gang 
vom Hellenismus zum Orient. Das Entwicklungsstadium, in 
dem Gjellerup den Brüdern Brandes huldigte und gewisser- 
maßen ihr enfant terrible war, liegt: abseits von diesem Wege. 
In diesem Stadium war er ein naturalistischer und atheisti- 
scher Fanatiker; in der Erzählung ‚Der Schüler der Ger- 
manen‘ (1882) stellte er damals, wie Schandorph in der „‚Ge- 
schichte des 'Ihomas Friis‘“, die Person und die Aufgabe 
des radikalen Politikers als den Gipfel moderner Entwick- 98. Karl Gjellerup, 26. Mai 1897, 
lung hin. gezeichnet von P. $. Kroyer 

Sein erstes Buch „Ein Idealist‘“ (1878) gab Gjellerup unter 

dem Pseudonym Epigonos heraus; es ist eine sehr unreife Erzählung. 
Die Personen werden bei ihrem ersten Auftreten umständlich beschrieben, Familienverhältnisse und 
dergleichen werden breit erörtert. Die Erzählung ‚Das junge Dänemark“ läßt bestenfalls in einer pro- 
vinziellen Figur etwas von ‚moderner‘ Darstellung verspüren. Sonst sind Zuschnitt, Personen und Be- 
schreibung eher romantisch als realistisch. Nur die Stellungnahme ist iım Sinne der siebziger Jahre radi- 
kal und auch das doch nur als Religionsfeindlichkeit. 

Wie sein Onkel, der gelehrte Johannes Fibiger, so lebte sich Gjellerup im Laufe seiner weiteren Eint- 
wicklung in verschiedene Kulturen und Zeitalter ein. In den beiden erwähnten Jugendbüchern war Heine 
sein gern zitierter Tieblingsdichter. Schiller und der Hellenismus Schillers bilden eine noch frühere und 
festere Grundlage. Wie Jacobsen so wurde auch Gjellerup Darwinist; er schrieb eine Abhandlung über 
Vererbung und Moral und verfaßte ein Huldigungsgedicht auf den Tod Darwins, das er, wohl um Ärger- 
nis zu erregen, „Requiem‘ nannte. Bei den Engländern Shelley und Swinburne fand er eine Form von 
atheistischem Idealismus und naturalistischer Romantik, die ihm damals zusagte, Die Georg Brandes ge- 
widmete Gedichtsammlung „.Rotdorn‘“ zeigt etwas von diesen Einflüssen. 

Sjellerups Stellung zu Georg Brandes und seinen Anhängern veränderte sich völlig, als er nach der 
Rückkehr von einer Auslandsreise, auf der er sich in Weimar und Jena nochmals in die Welt Schillers hinein- 
gelebt hatte, ein paar Bücher über diese Reise veröffentlichte: ‚Ein klassischer Monat“ (1884), „Das Wan- 
derjahr‘ (1885). Er trennte sich damit von den Kätpfen des Tages und von der Partei, deren Herold und 
Fanfarenbläser er gewesen war, in die er aber in Wirklichkeit nie hineingepaßt hatte. 

Gjellerup hatte bei seinem Aufenthalt in Deutschland ein Musikerlebnis, das für ihn ebenso wichtig 
war wie zehn Jahre früher für Nietzsche: es war das Erlebnis von Wagners Musik. Gjellerups Tragödie 
„Brynhild“ (1884) stelit unter diesem Eindruck, dem der Wagnerschen Schicksalstragik, doch ist sie auch 
durch Swinburne, namentlich durch seine ‚‚Atalanf “, beeinflußt. „Brynhild‘ ist keine Bühnentragödie, 
sondern ein Lesedrama; rhythınisch stellt es eine Kreuzung von griechischen und germanischen Elementen 
dar. Wie Oehlenschläger in dem ‚Tod Baldurs‘ griechische Chormetra in einer nordisch-mythologischen 
Tragödie verwertete, so vereinigte Gjellerup in der „Brynhild“ das klassische Versmaß des jambischen 
Trimneters mit der Nibelungenstrophe. Gjellerup war ein kenntnisreicher und gelehrter Dichter — Vilhelm 
Andersen nennt ihn auch einen ‚‚Alexandriner“ — und in ‚„‚Brynhild‘“ lastet der Stoff schwer. Das große 
Ausmaß der Leidenschaften und die prachtvolle Bildersprache, die an den Schicksalswebstuhl des Dar- 
radar-Gesanges in der isländischen Nialssaga und ähnliche Bilder anknüpft, sind sehr eindrucksvoll. 
„‚Brynhild“ liest sich aber schwer. Fine Nachahmung von Wagner ist „Brynhild‘“ nicht, und doch macht 
sie fast den Eindruck einer Wagner-Oper ohne Musik. 

Weniger als Gelehrtenwerk, menschlicher wirkt die Tragödie „Hagbard und Signe“. Gjellerup be- 
nutzt hier eine alte Ballade (Romanweise), baut sie aus und ergänzt sie, konnt ihren Worten aber an 
entscheidenden Punkten sehr nahe; verglichen mit Oehlenschlägers Tragödie über denselben Stoff ist 
.Hagbard und Signe‘“ jedoch schwerfällig und naturalistisch. 
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Neue dramatische Werke, lyrische Gedichte und Romane folgten. Antike, Mittelalter und Gegen- 
wart gaben abwechselnd den Stoff dazu her; das Rokoko erstand in der nach Dresden verlegten Komödie 
„Das Hochzeitsgeschenk“. Als Neugewinn kommt sodann das Gebiet der indischen Philosophie hinzu, 
das sein kulturelles Interesse und sein religiöses Suchen gleich stark anregte. 

Der Roman ‚Die Hügelmühle“ (1896) ist ein mächtiges Werk. Schicksalstragik und religiöse Er- 
lösungsgedanken, abgeklärter, nicht stoffschwerer, aber genauer Realismus und Symbolismus, Erhaben- 
heit und Humor wirken synthetisch zusammen. Hier hat sich Gjellerup zu dem tief Menschlichen durch- 
gerungen. Der Müller der Hügelmühle, ein Landmann der dänischen Provinz aus dem 19. Jahrhundert, 
ist in seinem Kampf mit den Mächten in seinen Inneren, in seinen Unterliegen und seinem endlichen Sieg 
so groß gesehen und gegeben, so menschlich vorbildlich wie ein Siegfried, ein Faust und doch auch wieder 
ganz individuell und ganz einfach; er ist ein Mann seines Jahrhunderts und benutzt als solcher das 
Telephon. 

Der Aufbau ist architektonisch klar und bis auf das Einzelne durchkomponiert und doch machen 
Erzählung und Beschreibung einen Eindruck fast zögernder Ruhe. Das eine greift in das andere so kunst- 
voll und wohlberechnet ein wie die Räder in dem Werk der großen holländischen Mühle. 

Eine konzentrierte Anschaulichkeit der Darstellungstechnik, wie sie sich in den Märchen und kurzen 
Erzählungen H. C. Andersens findet, und eine etwas umständliche, aber doch auch nur auf bezeichnende 
Hauptzüge zielende Beschreibung lösen einander ab. Es gibt hier keine ‚nature morte“, keine topogra- 
phischen oder historischen Mitteilungen, überhaupt nichts rein Stoffliches. 

Die Charakteristik der beiden Frauen, die um die Seele des Müllers kämpfen, weil sie verschiedenen, 
einander entgegengesetzten Mächten seiner Seele entsprechen, verdichtet sich durch Symbolik. Jede hat 
ein Lieblingstier, das ihr spiritus familiaris ist. Die schlaue, falsche Liese gleicht ihrem Liebling, der Katze. 
Die fromme Hanne kann so wenig wie ihre zahıne Hindin Böses mit Bösen vergelten. 

Als Liese einmal in schlechter Laune in der Dämmerung mit hart klirrenden Stricknadeln IIosensocken 
strickt, bekommt ihre Beschäftigung einen symbolischen Charakter, sie wird zauberisch unheilvoll. Sie 
wirkt Verderben. Das entsprechende Symbol für Hanne ist die klar harınonische Musik Mozarts, die sie 
dem Müller auf dem Klavier vorspielt. Obwohl der Dichter über Lieses halbmythische Vorstellungen von 
einem Zusammenhang zwischen ihrer Rivalin und deren Hindin und über ihren Glauben an die Macht 
des Klavierspiels spottet, unterstreicht er selbst doch immer wieder den Zusammenhang zwischen Liese 
und ihrer Katze. 

Neben der Symbolik ziehen sich die vielfach verschlungenen Fäden einer dunklen Mystik durch das 
Ganze: teils sind es Vorboten in der Vorstellungswelt der handelnden Personen, die nur dem Leser durch 
die Ereignisse als Vorboten erscheinen, teils sind es Vorgefühle in der Form einer dunklen Ahnung kom- 
menden Unglücks, teils ist es wirkliche Clairvoyance) 

Dem Indischen wandte sich Gjellerup um die Jahrhundertwende zu. Das Drama ‚Die Opferfeuer‘ 
eignete er dem Übersetzer der Upanishaden zu. Er vertiefte sich in die indische Gedankenwelt und in die 
religiöse Finstellung des Buddhismus und setzte durch die von ihm erreichte Lokalfarbe die Sachverstän- 
digen in Erstaunen. Der große Roman „Der Pilger Kamanita‘ (1906) war eines 
der hervorragendsten Werke mit indischen: Inhalt. 

Gjellerup macht in seinen indischen Werken den Eindruck, als sei er 
selbst Buddhist geworden. In den, Gottesfreunden‘ (1916) sucht er die christ- 
lichen Mystiker auf und bemüht sich, das, was sie und die Buddhisten gemein- 
sam haben, herauszufinden, er bemüht sich, die Fäden zwischen Meister Eck- 
hart und den buddhistischen Mönchen zu knüpfen. 

Im ‚Goldenen Zweig‘ (1917) schildert Gjellerup die Begegnung des ver- 
dorbenen römischen Cäsarentums mit hochgesinntem Germanentum und wie- 
derum die Begegnung beider ınit dem Christentum der Logoi Christi. Das 
Milieu ist mit feiner künstlerischer Überlegung gegeben, wenn auch, ent- 
sprechend der Wahl des Stoffes, bunter und schwerer als in der „‚Hügel- 
99. Randzeichnung zu mühle‘“; die Hauptsache ist hier aber die seelische Gegenüberstellung von 
GjellerupsNovelle,,‚Die Tiberius, Sejanus und Caligula einerseits und Sigismund und Thusnelda an- 
Konvolutte‘‘ vonLouis _dererseits und das Bekenntnis der Germanen von dem Verkündiger der Logoi: 

Moe, 1897 „Wahrlich, er ist nicht wie die anderen.‘ 
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Wie in Schweden Heidenstam des modernen unästhetischen Europäertums und der 
trockenen Tatsächlichkeit überdrüssig als Hans Alienus in den Orient zog, wie Levertin das 
Mittelalter aufsuchte, wie Selma Lagerlöf die Figuren, die Feste und den Aberglauben der 
värmländischen Herrenhöfe aus der Vergangenheit vor ein paar Generationen wieder zum 
Leben erweckte, so wandte Gjellerup sich der Antike, der Heldensage und der Ballade zu, um 
für reichere Farben und stärkere Leidenschaften einen Rahmen zu finden. Bei Gjellerup ist 
die Reaktion nicht nur ästhetisch wie bei Levertin im ganzen tınd bei Heidenstam zu der Zeit. 
in der er sich mit Hans Alienus identifiziert. Es handelt sich bei Gjellerup vielmehr auch um 
eine ethische und später selbst religiöse Reaktion gegen Brandes und seine Anhänger; er fühlte 
sich abgestoßen durch ihre Unduldsanıkeit, die Ausgangspunkte ihrer Wertung, ihr Einver- 
ständnis mit der Christiania-Boh&me Hans Jaegers und ihren Hohn auf die „engbrüstige 
Tugend“, eine Wortverbindung, die ihnen ganz selbstverständlich war. Gjellerup ist mehr 
ein Gelehrter und weniger Phantasieromantiker als Heidenstam oder gar Levertin; trotz seines 
Gelehrtentums und seiner von Vilh. Andersen ironisierten Vielseitigkeit läßt sich aber sein 
Wesen in seinen Hauptzügen klar bestimmen. Der schwedische Dichter, der ihm am meisten 
gleicht, ist Per Hallström; er hat dieselbe seelische und künstlerische Feinheit wie Gjellerup, 
ist ein melancholischer Idealist voller Pietät für das wertvoll Menschliche und holt sich seine 
Stoffe abwechselnd aus der Antike, der Renaissance und der Gegenwart. Das Rassengefühl, 
das Heidenstam als Schweden und Hallström als Stammesverwandten der Deutschen (nament- 
lich während des Weltkrieges) erfüllte, erstreckte sich bei Gjellerup zuerst auf die Deutschen 
der klassischen Zeit, um in seiner letzten Periode auch die arischen Vorfahren und die schon in 
„Brynhild“ aufgesuchten alten Germanen mit einzubeziehen. 


Auch zwischen Selma T,agerlöf und Gjellerup läßt sich eine Parallele ziehen. Der „‚Seclen- 
wanderung‘, die Selma Lagerlöf, wie Levertin es in einem bewundernden Essay ausdrückt, 
durch Sibyllen, Heilige, Königinnen, Gutsherrschaften, Batern im Norden und Süden führte, 
entspricht die vielseitige Kultureinfühlung Gjellerups. 


Es liegt nahe, Gjellerups Symbolik und Mystik in der „Hügelmühle“ mit der Mystik 
Selina Lagerlöfs zusammenzubringen, entstand doch die „Hügelmühle‘ erst einige Jahre, 
nachdem Selma I,agerlöf mit ihrem ersten Auftreten einen Umschwung in der schwedischen 
Literatur angekündigt hatte. Selma Lagerlöf hat in der suggestiven Kraft, mit der sie geheimnis- 
volle Erscheinungen daıstellt, kaum ihresgleichen. Andere können etwa durch grobe Mittel, 
durch das stofflich Gruselige, eine Wirkung erstreben und sie bei den für solche Mittel Emp- 
fänglichen auch erreichen. Selma I,agerlöf hingegen kann dem knirschenden Laut eines Schat- 
kelstuhles einen unheimlichen Charakter verleihen und hat keine häßliche oder grauenhafte 
Inszenierung nötig, um auf die Phantasie zu wirken. Als ihren Gegenpol könnte man etwa 
Meyrink bezeichnen. Gjellerup besitzt nicht die Märchenphantasie Selma Lagerlöfs. Seine 
Phantasie arbeitet mehr eklektisch, nach Analogien, Symbole suchend und findend. 


Johannes Jörgensen, der in seiner frühesten Jugend fanatischer Anhänger von Brandes 
war, machte erst eine ästhetische, dann eine tief religiöse Bekehrung von der Lebensanschauung 
des Naturalismus durch. 1896 trat er zum Katholizismus über. Vorher hatte er sich schon 
Jahre lang innerlich gegen den Naturalismus aufgelehnt. Verwundertes Staunen über die Welt 
führte ihn zur Verehrung eines überweltlichen Gottes. Jörgensen, der den dekadent Religiösen 
bei einem Huysmans und einem Verlaine zugänglich war, war schon mehrere Jahre vor Strind- 
berg mit dem französischen Okkultismus in Berührung gekommen; er blieb aber nicht dabei 
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stehen, sondern wurde Katholik. Er hatte den „Klang von Nietzsches Mitternachtsglocke 
gehört“, das Angelus-Geläute der Kirchen aber fand bei ihm noch tieferen W' iderhall. 

Jörgensen ist Lyriker, Verfasser von Rssays und Reisebeschreibungen, aber auch Romanschriftsteller. 
Seine frühesten Verse sind, wie er selbst zugegeben hat, hölzern. Erst als er die naturalistische Gedanken- 
Iyrik aufgab und sich der Wiedergabe von Naturstinmmungen zuwandte, wurde er wirklicher Lyriker. Ir 
konnte einen Reichtum von konkreten Beobachtungen in ein kurzes lyrisches Gedicht zusammendrängen. 
Von J. P. Jacobsen eignete er sich den Yarbensinn, die Farbensprache und den charakteristischen Ge- 
brauch von Doppeladjektiven an; diese Doppeladjektive entstehen durch Zusammensetzung zweier Adjek- 
tive, von denen das eine das andere adverbiell bestimmt. Jörgensens Sprachklang ist viel weicher und 
lyrischer als der Jacobsens in der Mehrzahl seiner Gedichte. Unter anderem verwendet Jörgensen, nicht 
ermüdend oft, aber zuweilen und ınit Meisterschaft alliterierende Worte und das so ungezwungen, daß es 
dem Leser oder dem, der mit dem Ohr die Klangwirkung vernimmnt, kauın zum Bewußtsein konmit. 

Beiden Dichtern Niels Möller und Sophus Mikai&lis findet sich etwas von dem Interesse 
Gjellerups für das Entfernte,- doch tritt bei ihnen das gelehrt-intellektuelle Klement hinter 
dem rein ästhetischen zurück. Niels Möller machte die Insel der Kalypso zum Gegenstand 
eines Gedichtes; außerdem übersetzte er den „‚Agamemnon“ von Äschylos und die ‚Antigone“ 
von Sophokles. Mikatlis beschrieb exotische Landschaften; in seiner Gedichtsammlung ‚‚Die 
Palmen“ suchte er das Land des Nils und der Gizeh-Pyraniden auf, in der Sammlung ‚‚Blau- 
regen“ das Japan Isafcadio Hearns. Niels Möller wie Sophus Mikaälis versuchten, Kunstwerke 
in Gedichte zu „übersetzen“. So übersetzte Möller die persische Sibylle Michelangelos, Mikadlis 
die Sklaven desselben Künstlers. 

Das national Dänische und zwar in der besonderen Ausprägung des Jütländischen kanı in 
der Lyrik Valdemar Rördams zum Ausdruck; in ihr spiegelt sich die jütlandische Natur wider. 
Jütländer war auch der Romanschriftsteller Jacob Knudsen. Er war nur ein Jahr jünger als 
Henrik Pontoppidan und Herman Bang und Karl Gjellerup, erkannte erst spät seine schrift- 
stellerische Bestimmung und gab erst im neuen Jahrhundert seine bedeutendsten Werke heraus. 
Seine Technik war im wesentlichen naturslistisch, seine Überzeugung dagegen antiradikal. 
Wie sein Landsmann lenrik Pontoppidan stellte auch Knudsen die Hauptstadt mit ihrer 
Kultur und das Land einander gegenüber, jedoch mit anderer Auswahl und anderer Stellung- 
nahme. Pontoppidan war programmatisch radikal, Knudsen fast ebenso programmatisch 
antiradikal; er fühlt trotz aller Kritik Sympa.hie für die grundtvigianischen Volkshochschul- 
kreise und hat überhaupt Achtung vor ethischen und religiösen Motiven. Der Doppelroman 
„Gärung — Klärung‘ (1901—02) ist ein Gegenstück zu Pontoppidans ‚‚Glückspeter‘‘, mit dem 
er auch den objektiven Ton gemeinsam hat. Eigentümlicherweise ist in Knudsens „Gärung — 
Klärung‘ wie in Pontoppidans „Glückspeter“ eine Frau aus der jüdischen Intelligenz die 
imponierendste Gestalt unter allen Auftretenden. Das schwer Vollblütige und Bäurische bei 
Knudsen wie die Zuverlässigkeit und die Schwere seiner künstlerischen Darstellung erinnern 
an Gustav Frenssen. 

Das dänisch Bodenständige und das exotisch Weitumfassende vereinigen sich in Johannes 
V. Jensens Werk. Er ist in Jütland geboren und hat seinen ersten literarischen Erfolg mit 
den „‚Hinmerlandsgeschichten‘“ (1898) errungen. Auf seinen Reisen in verschiedenen Ländern 
trieb ihn nicht ein romantischer Drang in die L’erne, sondern ein unermeßlicher Wirklichkeits- 
hunger. ’Irotzdem hat dieser eindruckshungrige Reisende auch seine Romantik; sie besteht 
in einem mit souveräner Willkür auswählenden „germanischen“ Rassengefühl und einer 
phantasiebestimmten Vorstellung vom Entwicklungsverlauf der Erde, der Menschen und der 
Geschichte. In dem Buch ‚Die gotische Renaissance“ gab er sein Programm. In „Braeen‘“ 
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und ‚Das Schiff Nornagaest‘ ließ er die älteste nordische 
Vorzeit wieder im Gedicht erstehen. Durch seine Phan- 
tasie ist Johannes V. Jensen Dichter. Verskünstler ist er 
ebenso wenig wie Forscher. Seine ‚Gedichte‘ (1906) sind 
formlos und nichtssagend; sie sind eine minderwertige Art 
von Zeitungsplauderei, umgesetzt in Verse mit hinkendem 
Rhythmus. In der Prosasprache aber ist er ein Meister. 
Sein Stil ist rasch und reporterhaft. Sprachlich wie dar- 
stellungstechnisch verkörpert Johannes V. Jensen das Ideal 
der Journalistik. Nicht zuletzt das Tempo ist typisch. 
Jensen ist ein Sportsmann des Intellekts. Unter den däni- 
schen Erzählern der letzten Jahrzehnte sind Martin 
Andersen Nexö und Svend Fleuron neuen Stoff- 
gebieten nachgegangen. Nexö, selbst ehemaliger Arbeiter, 
hat den eigentlichen Arbeiterroman, Fleuron den ’Tier- 
roman gepflegt. 

Die neu-isländische Jiteratur ist eine eigentümliche 
und interessaute Erscheinung. Erst lange nach den Vor- 
läufern (Jön Thöroddsen starb 1868) siegte die neu- 
isländische Literatur mit Schriftstellern wie Gestur Päls- 
son, Einar Hjörleifsson, Jön Trausti (Pseudonym: 
Gudmundur Magnusson). Der dänisch schreibende 
Gunnar Gunnarsson ist der in Skandinavien am meisten gelesene unter den Isländern. 





100. Jakob Knudsen 
(Aus Jakob Knudsen, „Romaner og Fortaellinger“.) 


Strindberg stand, als er sich in der Mitte der neunziger Jahre von seinen eigenen vorher- 
gehenden Naturalismus lossagte, nicht in dem Maße an der Spitze der Zeitentwicklung, wie er 
es selbst wünschte. Schon die ersten Jahre nach 1890 bedeuten einen Umschwung in der 
schwedischen Literatur; in Dänemark, das auch in der Frage des ‚‚modernen Durchbrtchs‘“ 
einen Vorsprung hatte, führte Gjellerup, der seinerzeit. ein äußerst fanatischer Anhänger der 
Brüder Brandes war, diesen Umschwung noch früher herbei. Wollte man die literarischen 
Kennzeichen der „achtziger“ und der ‚‚netnziger Jahre‘ in eine kurze Gesamtcharakteristik 
zusammenfassen, so würde diese Zusammenfassung notwendig Ähnlichkeit mit der botanischen 
Charakteristik einer Pflanzenfaniilie in einem Naturkundebuch bekonmen, insofern nämlich, 
als sie sich nicht zu einer solchen Allgemeinheit erweitern lassen würde, daß sie, ohne gewisse 
Ausnahmen zu verzeichnen, für alle ihr zugewiesenen Glieder gelten könnte. Von einer „‚Reak- 
tion gegen den Naturalismus‘ als Weltanschauung kann man bei dem jungen Heidenstam 
nicht sprechen und bei Levertin überhaupt nie. Bei Selma Lagerlöf dagegen findet sich von 
Anfang an eine Lebens- und Weltanschauung, die dem Naturalismus entgegengesetzt ist. 
Dafür unterscheidet sie sich wieder von den gleichzeitig mit ihr auftretenden Schriftstellern der 
„neunziger Jahre‘ darin, daß die Prosa ihre Kunstform ist. Ältere Dichter wie Snoilsky und 
Rydberg lassen sich überhaupt nicht in den Gegensatz ‚achtziger Jahre‘ — ‚neunziger Jahre“ 
einordnen. Bei Snoilsky findet sich schon vor Heidenstam Exotik, wenn auch eine weniger 
weitgehende, und historische Dichtung; dabei ist es der ältere, der sich ausschließlich des 
Verses bedient, während der jüngere in größerem Umfang die Prosaform verwendet. Nur wenn 
man alle diese Vorbehalte macht, dazu Strindberg in eine Sonderklasse stellt, darf man so kurz 


150 VERNER VON HEIDENSTAM 


zusammenfassend, wie es inden folgenden Worten geschieht, über die Perioden in der skandinavi- 
schen Literatur sprechen, die in Schweden als ‚Die achtziger Jahre‘‘ und ‚‚Die neunziger Jahre‘ 
bezeichnet werden. Sie gehen wie alle Perioden in der Literatur chronologisch ineinander 
über. Die erstere dieser beiden Perioden fußt stark auf der modernen Naturwissenschaft. 
Sie betreibt die Beobachtung methodisch, wählt ihren Stoff in der Gegenwart, sieht in der 
Prosa ihr Ausdrucksmittel und in sozialen Reformen ihr Ziel. Die andere ist kulturhistorisch 
orientiert, fordert weiten Raum für die Phantasie und verschafft der Verskunst eine ungeahnt 
reiche Entwicklung. Ihr Ziel ist nicht eine Sozialreform, sondern ‚‚Kunst um der Kunst willen“. 

Verner von Heidenstam ist 1859 geboren und somit achtzehn Jahre jünger als Snoilsky. 
Wie Snoilsky war er Aristokrat und Schönheitsverehrer; wie dieser fühlte auch er sich durch 
das Exotische angezogen. Heidenstam trat indessen in seiner Begeisterung für Schönheit und 
Erotik direkt revoltierend gegen die soziale Einstellung der Problemliteratur auf, ebenso auch 
gegen den Wissensutilitarismus und die Gebundenheit an das Zunächstliegende, die ihm in der 
Literatur der ‚achtziger Jahre‘ im ganzen entgegentraten. Sein erstes Buch, „Wallfahrt und 
Wanderjahre‘“ Gedichte und Prosastücke, läßt erkennen, wie stark seine Phantasie damals 
von der Farbenfreude und der Sinnenlust des Orients eingenommen war. Seiner Anschauung 
nach ist er hier heidnischer Epikuräer. In seiner Technik aber erweist er sich als moderner 
Naturalist. Sein Gegensatz gegen den Naturalismus seiner Zeit ist ein ästhetischer Widerwille, 
der sich mehr gegen das Farblose als gegen das Häßliche richtet, denn er billigt das Häßliche 
da, wo es pittoresk und grotesk ist. Seine volle Abneigung aber gilt auf dieser Stufe seiner 
Entwicklung der Beschäftigung mit moralischen und sozialen Problemen. Die Exotik, die 
Heidenstams ‚‚Wallfahrt und Wanderjahre‘“ und seinen ‚Hans Alienus‘ (1892), einen umfang- 
reichen Prosaroman mit eingefügten Verspartien, erfüllt, hat die Massivität des Naturalismus; 
sie hat auch die Detailtechnik des Naturalismus, jedoch maßvoll angewandt, mit mehr Kon- 
zentration und weniger Breite, als Zola und seine Anhänger sie für ‚‚Naturtreue “ vorschrieben. 
Heidenstam hatte vom Naturalismus gelernt, mit festem Griff die Wirklichkeit in ihren Details 
zu packen. Gleichzeitig aber läßt er seiner Phantasie ihren Lauf, wenn er mit Hans Alienus 
oder besser in der Gestalt des Hans Alienus durch die Jahrtausende wandert, den Hof Sardana- 
pals besucht usw. Im Motiv und in gewissen Teilen läßt ‚Hans Alienus“ an Karneval, ja an 
einen Karnevalsscherz denken und der Gesamteindruck ist verwirrend. Nach weiten Fahrten 
durch Länder und Zeiten kehrt Hans Alienus schließlich in das I,and seiner Väter zurück. 
Heidenstams tief schwedisches Fühlen macht sich, bei aller Begeisterung für das Exotische, 
zuerst gleichsam als klimatisch-geographische Sympathie geltend. Sein volles Eingehen in 
die Erinnerungen seines Vaterlandes wird nur noch durch eine ethisch revolutionäre Einstellung 
und eine gewisse Bejahung des Übermenschenideals aufgehalten. Zehn Jahre nach seinem 
ersten Buch schuf er das Prosaepos ‚Die Karoliner‘‘ (1897—98) ; hier ließ der trotzige Ästhetizist 
und Genußenthusiast die Zeit Karls XII., ihre Entbehrungen, ihre Opferwilligkeit und ihre 
Vaterlandstreue bis zum 'lod in ergreifenden Bildern erstehen. Das Erstaunliche an diesem 
Werk, das einen wahren Nationalschatz des schwedischen Volkes darstellt, ist nicht zuletzt, 
rein psychologisch gesehen, die Genialität, mit der Heidenstam die Gottesfurcht der Karoliner 
zu erfassen und monumental wiederzugeben verstand. In den ‚„Karolinern“ hat sich die Kunst 
Heidenstams das beste zueigen gemacht, was das Wirklichkeitsstudiun des Naturalismus 
geben konnte: eine Detailschilderung, die die Details in ihren Wirklichkeitsdimensionen wieder- 
gibt, ohne doch die Aufmerksamkeit von den Menschen selbst abzulenken. ‚Die Karoliner“ 
bestehen aus lauter freistehenden Erzählungen; einige der hervorragendsten davon nehmen 
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nur einige wenige Druckseiten ein. In diesem engen Rah- 
men entwickelt sich eine Personendarstellung von tra- 
gischer Größe. 

Die Erzählungen in dem Buch, das nach einer von ihnen 
den Namen „St. Georg und der Drache“ führt, gehören ihrem 
Stoff nach verschiedenen Zeiten an. In ‚Der heiligen Birgitta 
Pilgerfahrt‘“ sucht Heidenstam das Mittelalter auf. Heidenstann, 
der selbst in einer der Landschaften um den Wetternsee geboren 
war, fühlte sich durch ein starkes Heimatgefühl mit den Land- 
schaften um diesen au Erinnerungen so reichen See verbunden 
und dieses provinzielle Heimatgefühl, diese Konzentration der 
Vaterlandsliebe, wie sie bei Selma Lagerlöf und Fröding nicht 
stärker zu finden ist, erfüllte Heidenstam auch bei seinem Gang 
durch das mittelalterliche Schweden. So steht auch seine histo- 
rische Prosadichtung von „Der heiligen Birgitta Pilgerfahrt‘‘ an in 
Verbindung mit der Heimatdichtung. Die Erzählungen und Sagen, 
die in ‚‚Der Wald rauscht“ zusammengefaßt sind, wie auch „Der 
Stamnı der Folkunger“ in seinen beiden Teilen lassen das deut- 
lich erkennen. 

Heidenstam hat von Natur aus etwas „‚Großschwedisches“‘, 101. Verner von Heidenstan 
etwas Macht- und Glanzvolles, etwas, wodurch er mit Esaias 
Tegner verwandt ist. Diese Verwandtschaft erstreckt sich auch auf den Hellenismus und Humanismus 
Tegners. Das weichste, was Heidenstam geschrieben hat, ist vielleicht das vaterländische Lied ‚Schweden‘. 
Dieses Lied ist wie die „Karoliner“ und wie die künstlerisch historische Erzählungsserie „Die Schweden 
und ihre Häuptlinge“ eine Nationalgabe Heidenstams an sein Volk; es enthält in seiner konzentrierten 
Form genial geschaute Züge dessen, was der Schwede an der Natur seines Landes liebt und wodurch 
sie ihn berührt, und richtet den Blick sowohl vorwärts wie auch rückwärts. 

Der Anschluß an die bildende Kunst und das Entflammen der Phantasie beim Beschauen 
kulturhistorischer Gegenstände, die oben als die Voraussetzungen für die historische Dichtung 
Snoilskys bezeichnet wurden, spielten eine noch viel bedeutendere und stets sich steigernde 
Rolle im Dichter- und Forscherschaffen Oskar Levertins. Levertin wandte sich wie Heiden- 
stam der Vergangenheit und dem Fxotischen zu, doch erst nachdem er feinempfundene Gegen- 
wartserzählungen geschrieben hatte. Das, was in den Gedichten „Jüdische Motive“, die in 
Levertins erster Gedichtsammlung „Legenden und Weisen‘ (1891) enthalten sind, zum Aus- 
druck kommt, geht nicht auf Überdruß oder Trotz, sondern teils auf reine predilection d’artiste 
teils auf Rassisches zurück; Ievertin war Jude und hatte das starke Rassengefühl des Juden, 
er war aber auch Schwede mit einer warmen und ritterlichen Liebe zum Schwedischen. Im 
Unterschied zu Heidenstam ging Tevertin schon jetzt und gerade jetzt ins Mittelalter zurück; 
in „Alte Gemälde“ und ‚Erträumte Städte“ gab er besonders Architektur und Trachten 
des Mittelalters wieder, während er in Liebesgedichten mit mittelalterlichen Motiven in die 
Gefühlswelt der Troubadours einzudringen suchte. Krfüllt von der Poesie des Vergangenen 
betrachtete Levertin Stockholm im Lichte von Bellmans Stockholmbildern, und in der Ein- 
richtung eines alten Stockholmer Hauses sah und vernahm er die Festesfreude vergangener 
Geschlechter (,‚Stockholmer IdyBe“). 

Levertin kam unter den Einfluß von Nietzsches Philosophie und schrieb Gedichte, die 
die Berührung mit dem heroischen Ideal Nietzsches erkennen lassen. Er war selbst aber allzu 
kultiviert und feinbesaitet, um dem Übermenschengedanken die krasse Form geben zu können, 
in der ihn z. B. Kuut Hamsun sich zueigen machte. Mehr als mit Nietzsche war Levertin 
mit Ernest Renan verwandt, dessen milde Skepsis ihm das letzte Wort in der Frage des Reli- 
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giösen bedeutete. ’I’heoretisch brach Levertin nicht mit 
denı Materialismus. Er galt ihm im Gegenteil als wissen- 
schaftlich bewiesen. In dem Essay „An das Epos der 
Natur‘, das sich in dem Buch ‚Dichter und Träumer“ 
(1898) findet, huldigte er Iucretius auf, ‚wissenschaftlicher“ 
Grundlage. Phantasie und Sympathie zogen ihn aber 
stark zu Menschen mit einem positiven religiösen Glauben. 
Er fühlte sich in ihrer Nähe wohl, weil er die Selbstaus- 
weitung der Seele, die Ekstase des Glaubens, fast ebenso 
liebte wie die erotische Fikstase. Er liebte die Begeiste- 
rung und suchte in Dichtung und Forschung gern begeiste- 
rungsfähige Menschen auf. 

Kunstinteresse und Forscherinteresse kamen sich bei 
Levertin entgegen. Wissenschaftliche Studien und Beschäf- 
tigung mit der Kunst setzten ihn instand, Prosagedichte 
wie die ‚„‚Rokoko-Novellen“ und ‚Die Magister in Österäs‘“ 

102. Gustaf Frödiug zu schaffen. Stand er als Kulturaristokrat dem Milieu 
der ‚„‚Rokoko-Novellen‘“ näher, so hatte er doch auch, 
wie die „Magister in Österas“ zeigen, Verständnis für die altmodische schwedische Klein- 
stadt. Künstlerisches Empfinden verbindet sich in seinen literar-, kultur- und kunsthisto- 
rischen Essays mit der Forschung. Levertin lernte von Taine und Georg Brandes. Er war 
jedoch wärmer und freigebiger als sie; auch war er im Unterschied zu ihnen, selbst Künstler 
und hatte ein eigenes Heimatrecht in der Welt der Dichtung. Wenn er sich einmal vergriff, 
waren es keine Verstöße gegen irgendein Parteiprogramm, sondern ein Zeichen dafür, daß es 
auch für ihn eine Begrenzung gab, die selbst ein künstlerisches Geschick nicht zu überwin- 
den vermochte. In dem Buch ‚‚Schwedische Gestalten“ vor allem feierte sein seelenvolles Ein- 
fühlungsvermögen Triumphe, die auch durch vereinzelte Fehlgriffe nicht beeinträchtigt werden 
können. Sein Essay über die Stockholmer Natur in schwedischer Dichtung gibt eine beson- 
ders anschauliche und feinnuancierte Analyse des behandelten Gegenstandes. 

Heidenstams Dichtergabe hatte einen Abstand von Zeit und Milieu nötig, um sich in 
vollem Glanz entfalten zu können. Levertin fand seine feinsten Nuancen dann, wenn seine 
Phantasie durch ein Kunstwerk, einen Künstler, ein charakteristisches Stadtbild oder Interieur 
angeregt war. Gustaf Fröding trat in seinen Gedichten in den verschiedenartigsten Rollen 
auf: bald war er ‚Fin armer Mönch von Skara“, bald der ‚Clown Clopopisky“. Seine Poesie 
knüpft aber auch an die allernächste Umgebung an. Ein Ausschnitt aus der trivialen Alltags- 
wirklichkeit: ein Ball, eine Schlittenpartie, ein Ruderboot voll von fröhlichen jungen Mädchen, 
Siesta auf sommergrünem (Gras, eine Kleinstadttype (‚Der Ieutnant der Stadt“), ein alter 
Arbeitsgaul mit seinem Fuhrmann, das Vorüberhuschen eines niedlichen kleinen Mädchens 
in einem deutschen Restaurant, alles das verstand Fröding in Verse umzusetzen, Verse, die 
eine eigenwillige Ungezwungenheit in Rhythmus und Wortwahl und eine souveräne Beherr- 
schung der Ausdrucksmittel zeigen. Elfenleicht tanzen Frödings Verse in einem Gedicht wie 
„Titania‘“‘, während sie in ‚‚Jonte und Brunte“, dem Gedicht von den alten Pferd und dem 
faulen Knecht, den Eindruck mühsamen Sichvorwärtsschleppens vermitteln. 

Vor seinem Auftreten als Dichter war Fröding als Publizist im Dienste der radikalen Ideen tätig, 
doch war er nur im Negativen überzeugungstreu. Er war sich damals bewußt, „ein unglückliches Konglo 





Tafel XI. 











SELMA LAGERLÖF 153 


merat von romantischer Veranlagung und naturalistischer Überzeugung‘ zu sein. Noch, nachdem er den Mut 
gefaßt hatte, als Lyriker hervorzutreten, war er verlegen über ein Phantasiegedicht wie ‚‚Die Waldfrau‘. 

Seine erste Gedichtsammlung, nannte Fröding „Guitarre und Ziehharmonika“. Mit diesen Stücken, 
die Volkstypen zur Darstellung brachten, errang er gleich seinen großen und entscheidenden Erfolg. Bis 
heute hat er sich mit den Gedichten dieser Art den weitesten Leserkreis erhalten. Die Popularität, zu der 
dieser Teil von Frödings Dichtung gelangte, läßt sich mit der Bellmans und Frau Lenngrens vergleichen. 
Mit überaus großen Vergnügen schildert er das Landvolk, prozessierende Bauern und Tandmädchen mit 
stark ökonomischen Heiratsabsichten, auch verkommene Typen wie den Dichter Wennerbom und einen 
amerikanisierten Eimporkönmling wie den Mister Johansson. Mit drastischer Komik stellt er sie dar. Er 
hat Spaß an ihnen und macht sich doch nicht über sie lustig; er hat Sympathie, weil er Humor hat. 
Spielend leicht sind die Rhythmen und Reime in den Gedichten, in denen der „Dienstpflichtige“ antritt 
und in denen sich der „‚Korporal Sturm‘, der mın ein pechiger Schuhmacher ist, bei der Erinnerung an 
seine Militärzeit großtut. Lars in Kuja, der strebsame Erdarbeiter, ist mit genügend Humor gesehen und 
wiedergegeben, um nicht jämmerlich zu wirken. In seinem Schuften und seinem Optünisinus erscheint er 
aber nicht komisch, sondern im Gegenteil imponierend. Die drastischen Volksgedichte bilden teils durch 
ihre Motive, teils durch die Dialektfarbe, in die sie gekleidet sind und die den Eindruck der Echtheit er- 
höht, eine Gruppe für sich. „Lars in Kuja‘ steht auf der Grenze zu einer anderen Gruppe von Gedichten, 
die zwar auch Motive aus dem Volksleben behandeln, jedoch einen tragischen Inhalt haben. 

Die Volksgedichte sind „‚objektiver‘ als die Gedichte, die wie „Der Ball‘ selbsterlebte Episoden er- 
zählen, lassen sich sonst aber in ihrer Darstellungstechnik nicht scharf von diesen scheiden. Das Gedicht 
„Der Ball“ ist mit seiner abwechselungsreichen und malenden Rhythmik ein Prachtstück wie kein anderes, 

An reiner Lyrik schuf Fröding kaum jemals wieder etwas so Vollendetes wie das Gedicht ‚Friederike 
Brion“, das sich in mehr als einer Weise an Goethe anschließt; es ist als ein eigener Herzensseufzer Frie- 
derikes geschrieben. Wo Fröding in seinen eigenen Naınen sprach, brachte er leicht, rein erzählende Stücke 
ausgenommen, sein eigenes verkonmenes Leben wit hinein. Fir übersetzte Gedichte von Burns und Lenau, 
auch einige Stanzen von Byron. In ausgeprägteın Grade war er Schwede und Värmländer, doch läßt sich 
an ein paar Fällen feststellen, daß seine Phantasie auch von der Literatur der skandinavischen Nachbar - 
länder beeinflußt war. Beim Entstehen der im übrigen kraftvoll originellen Gedichte ‚‚Der Bergslagstroll“ 
und „Ein alter Bergtroll‘ hat ganz sicher die illustrierte schwedische Auf‘ lage von Asbjörnsens norwegischen 
Volksmärchen eine Rolle gespielt, Der hübsche letzte Teil des Gedichtes „Streifzüge in der Heimat“, wo 
die Naturstimmung zu dem Märchen vom „König Maiglöckchen vom Haine‘ wird, ist, ohne in irgendeiner 
Weise N: achahmung zu sein, nahe verwandt mit einem Teil von J- P. Jacobsens Surre-Liedern, der ‚Wilden 
Jagd des Sommerwindes‘“, die ihrerseits wieder direkt auf H, C. Andersens Märchen ‚‚Der letzte Traum 
der alten Eiche‘ zurückgeht. 


Während Heidenstam sich voll Überdruß von dem trocken Utilitaristischen und dem 
Unästhetischen überhaupt, das ihm als kennzeichnend für die moderne europäische Kultur 
entgegentrat, abwandte und mit seinem Hans Alienus in den uralten Orient zog, während 
Levertin vor den Sängerinnen des Genter Altares träumte, spielte die Phantasie einer jungen 
Värmländerin um eine weniger entfernte, aber doch vergangene Welt. Selma TLagerlöf, die 
einem alten Kulturgeschlecht angehört, kannte von Kindheit an durch mündliche Tradition 
das Leben, wie man es auf den värmländischen Herrenhöfen noch vor ein paar Generationen 
geführt hatte. Sie hatte von Festen und Bärenjagden, von Fröhlichkeit und Mut, von be- 
rühmten Schönheiten und männlichen Herzensbrechern gehört. Durch Zuhören hatte sie 
scharf markante Persönlichkeiten und dunklen Aberglauben kennengelernt. Märchen liebte 
sie von der Zeit an, da sie auf einen Schemel zu den Füßen einer Märchenerzählerin gesessen 
hatte. Daß sie selbst einmal die große weltberühmte Märchenerzählerin werden würde, ahnte 
sie nicht an den Tage, an dem es ihr plötzlich klar wurde, daß sie über die alten värmländischen 
Geschichten schreiben solle. Welche Form sie diesen Geschichten geben sollte, wußte sie nicht. 
Die epische Dichtung Tegners und Runebergs war ihr persönlich lieb. Sie dachte an einen 
Romanzenzyklus. Es wurde schließlich ein Prosaepos, das sie „‚Gösta Berlings Sage“ nannte. 
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Der Mangel an feineren Unterscheidungen ist schuld daran, daß man dieses Werk ein Prosa- 
epos nennen muß. Denn ist das noch Prosa? Nach Stimmung, Konzentration und Bilder- 
reichtum ist es Poesie. Ein Epos, nicht ein Roman ist die „Gösta Berlings Sage“, ein Epos, 
das von lebenden Gestalten wimmelt. Sie ist Iyrisch und reich an wechselnden Stimmungen 
und doch bildet sie eine epische Welt für sich. Von Selma Lagerlöfs Jugendwerk kann man 
einerseits sagen, daß es das Fıstlingswerk einer neuen Phantasiekunst in der schwedischen 
Literatur war, andererseits aber auch, daß die Dichterin selbst darauf kein ähnliches Werk 
folgen ließ und daß nur Heidenstam mit seinen „‚Karolinern“ und Karlfeldt mit seiner „‚Frido- 
lin“-Dichtung dichterische Welten schufen, die, so verschieden sie auch nach Inhalt und Form 
von der „Gösta Berlings Sage‘ sein mögen, doch in gewisser Weise etwas Entsprechendes 
geben. Ein Wettbewerb, der 1890 von einer anspruchslosen Zeitschrift veranstaltet wurde, 
brachte zum ersten Male einige Kapitel der ‚‚Gösta Berlings Sage“ ans Licht. Sie erhielten den 
Preis und 1891 gab die Zeitschrift das ganze Buch heraus. Die verschiedenen Kapitel stehen 
in einem viel loseren Verhältnis zueinander als die in verschiedenem Versmaß geschriebenen 
Gesänge der „Lrithjofs Sage“ von Tegner oder des „König Fjalar“ von Runeberg. Gösta 
Berling und die Majorin auf Ekeby sind die Hauptpersonen, die vom Anfang bis zum Schluß 
in verschiedenen Zusammenhängen immer wieder vorkommen. Mehrere von den ‚Kavalieren“ 
haben je ihr besonderes Kapitel, in dem sie im Mittelpunkt stehen, während sie in anderen 
Kapiteln alle gemeinsam auftreten. Die „‚Gösta Berlings Sage‘ ist ein großes dichterisches 
Werk, fußt aber auf dem ganzen ITeben und der ganzen Wirklichkeit der värmländischen 
Heimat. Sie ist ein großes Kunstwerk und besteht zugleich aus einer Reihe von Kunst- 
werken. Sie ist reich und verwirrend. 

Zeitschriften und literarische Kalender von einem Typ, der nunmehr verschwunden ist, sicherten 
sich Beiträge der neuen Schriftstellerin. Ihr nächstes Buch nannte sie „Unsichtbare Bande“. Sie ver- 
suchte sich in verschiedenen Stilarten. Unter ihren Motivkreisen bildete die nordische Vorzeit ein Gebiet, 
das ihre Phantasie anzog. Nach einem Aufenthalt in Italien entstand der Roman ‚‚Die Wunder des Anti- 
ehrist‘“. Die Begeisterung einer nordischen Phantasie über die Schönheit Italiens und die Liebenswürdigkeit 
seines Volkes verschinolz hier mit Kindrücken von katholischer Frömmigkeit und modernem Sozialismus 
zu einem Buche, das, wenn man das später in die ‚‚Christuslegenden‘ aufgenommene Kapitel ‚‚Die Vision 
des Kaisers‘ ausnimmt, in seiner Darstellungsart die Konzentration durchbricht, die die ‚‚Gösta Berlings- 
Sage“ und eine Anzahl kürzerer Erzählungen gekennzeichnet hatte. In den ‚‚Wundern des Antichrist“ 
(1897) lassen sich schon Ansätze zu den späteren Legenden beobachten. In den „Königinnen von Kunga- 
hälla“ wandte sich Selma Lagerlöf wieder dem Norden zu und beschäftigte sich mit der heidnischen Vorzeit 
und dem Ringen zwischen Christentum und Heidentum im Norden. Dasselbe Buch aber, dem die darin 
vorkommende Erzählung ‚Die Königinnen von Kungahälla“ den Namen gab, enthält auch Legenden und 
Erzählungen mit anderen Motiven. Eine davon steht in Verbindung mit dem Gösta Berling-Kreis. Eine 
andere macht mit den Ingmarssöhnen bekannt und erzählt eine legendenhafte Episode von diesem kernigen 
Bauerngeschlecht, das dann in dem Buch „Jerusalem“ (1. Teil 1901, 2. Teil 1902) breit gestaltet vor den 
Leser hintrat. „Eine Herrenhofsage‘“ steht ganz für sich; sie ist kühner in der Märcheusymbolik als irgend- 
eines der vorhergehenden Werke, schildert psychologisch wirklichkeitsgetren den Verlauf einer Geistes- 
krankheit und hat eine so lichtvolle Auflösung, wie Selma Lagerlöf sie bisher weder sich noch ihren Figuren 
gegönnt hatte. Meisterwerk folgte nun auf Meisterwerk. Die ‚‚Christuslegenden“ und „Herrn Arnes Schatz“ 
erschienen im selben Jahr (1904). 

Wohin Selma Lagerlöf ihren Leser auch führt, in verschneite schweiische Waldgebiete oder unter 
die brennende Sonne Jerusalems, zu den Fischern in Marstrand oder den Bilderschnitzern auf Sizilien, 
und in welches Zeitalter sie ihn auch versetzt, überall sieht er den gewölbten Himmel über seinem Haupt. 
Kultur und Landschaft, das Malerische und Bunte, das die Phantasie erregt, wird höchstens einmal in den 
früheren kurzen Erzählungen, nicht aber in der sta Berlings-Sage“ in dem Sinne vorherrschend, daß 
der Seelen- und Stiminungsgehalt dahinter zurücktritt. Das sorgfältige Detailstudium des Realismus 
ist eine Voraussetzung und Vorschule für die Kunst Selma Lagerlöfs gewesen; die Art, in der sie Wesen 
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wie die Sibylle (‚‚Die Vision des Kaisers“), die sich an Hoheit und Majestät ınit der Monumentalskulptur 
Michelangelos vergleichen läßt, oder die Dürre in der „‚Gösta Berlings-Sage‘ darstellt, beweist das ebenso 
sehr wie die Stellen, wo sie das Gesumm der Hummeln im Rosengärtchen von Frau Moreus (ebenfalls in 
der ‚‚Gösta Berlings-Sage‘‘) oder die Düsterheit des verlassenen Parkes in ‚Eine Herrenhofsage‘ wiedergibt. 
In der dichterischen Welt Selma Lagerlöfs ist das Leben nicht ein Spiel des Zufalls oder ein Netz von un- 
persönlichen. schicksalsbestimmten Einflüssen; es ist vielmehr getragen und erfüllt von einer persönlichen 
Macht. Diese Macht spricht bei König Olaf, als er zwischen Sigrid Storrada und der lieblichen Himmels- 
königin zu wählen hat, sie bestimmt auch Margareta Fredkulla, nicht ihrem verletzten Gefühl zu folgen, 
sondern dem armen und verzweifelten Volk in seiner Not Hilfe zu bringen. Und diese Macht, deren Stimme 
selbst ethisch so schwache Menschen wie Gösta Berling und der geizige Pfarrer von Broby in den besten 
Stunden ihres Lebens vernommen haben, lenkt letzten Endes auch die Geschicke, die die Menschen selbst 
nicht bestimmen können, denen sie sich nur zu fügen und zu beugen haben. Der Ort für das Religiöse 
ist das zentral Menschliche, diese Auffassung liegt der Kunst Selma Lagerlöfs zugrunde. 


Ihre starke, symbolschaffende Phantasie versteht es, sich kleiner Mittel zu bedienen und etwas so 
Alltäglichem wie dem Knarren eines Schaukelstuhles einen eigenartig unheimlichen Charakter zu ver- 
leihen. Oft aber verdichtet sich die Mystik zu reiner Märchensymbolik. Erfahrungen visionärer Art, die 
ihre Personen machen, oder mystische und symbolische Erscheinungen, die sie selbst frei erschafft, ge- 
staltet sie mit einer suggestiven Kraft, die ihresgleichen sucht, Beispiele dafür sind: die Vision der Gertrud 
in „Jerusalem“, Frau Sorge in „Biner IIerrenhofsage“, die Warnungen der getöteten Pflegeschwester in 
„Herrn Arnes Schatz‘, der Todeskarren in „Dem Fuhrmann des Todes“. 


Man hat auf die Bedeutung aufmerksam gemacht, die Carlyle für Selma Lagerlöf hatte, und den Be- 
weis erbracht, daß seine ‚‚Geschichte der französischen Revolution“ den Stil der ,‚Gösta Berlings-Sage“ be- 
einflußte. Größer, tiefgehender und über die ‚Gösta Berlings-Sage“ hinausreichend ist ein anderer und näher- 
liegender Einfluß: der II. C. Andersens. Obwohl ınchtere stilistische Studien über Selma Lagerlöf h erausge- 
kommen sind, hat ıneines Wissens keine von ihnen der gleichwohl völlig unverkennbaren Einwirkung Ander- 
sens auf die ‚Gösta Berlings-Sage“ und auf einigeder kurzen Erzählungen aus der Zeit vor den ‚‚Wundern des 
Antichrist“ Beachtung geschenkt. Viel wesentlicher und wichtiger als diese stilistische Einwirkung ist jedoch 
die Bedeutung, die die Märchenwelt Andersens als geistiger Boden und als Nahrungsstoff für die Phantasie 
der Dichterin gehabt hat. Das läßt sich leicht an vielen Einzelheiten nachweisen. Wer hatte in einem solchen 
Umfang wie Andersen die Natur und die leblosen Dinge personifiziert? In der „‚Gösta Berlings-Sage‘ 
sprechen die Ebene und der Berg miteinander und die alten Fuhrwerke in dem Wagenschuppen erinnern 
sich der Fahrten, die sie gemacht haben: fröhliche Ballfahrten und Schlittenpartien. Märchenmotive werden 
hier und da mit hineingeflochten. In dem scherzhaften Kapitel „‚Khevenhüller“ tritt die Waldfrau zuerst 
nit einem Schwanz auf wie die Huldra in Asbjörnsens Volksmärchen, dann ist sie wie die Dryade bei 
Andersen in grüne Seide gekleidet. Die Geschichte von Khevenhüller, die von der Dichterin selbst als 
Allegorie des Genies gedacht ist, hat gewisse Verwandtschaft ınit dem Märchen ‚Das Unglaublichste“, 
das der spätesten Schaffensperiode Andersens angehört. Die „‚Gösta Berlings-Sage“ enthält aber auch 
Märchenmotive, die nicht auf Andersen, sondern in eine andere Richtung weisen; so die Schilderung der 
Hexe von Dovre und die der Elstern, die die böse Gräfin Märta verfolgen, auch das im Vorübergehen und 
nur als Bild gebrauchte Motiv des Wechselbalges, das später zu einem ganzen Märchen mit diesem Naınen, 
ausgebildet wurde (‚Trolle und Menschen‘). Wenn Selma Lagerlöf aber von „meinen bleichen Freund, 
dem Befreier Tod‘ spricht, wenn sie den Besuch des Todes im Hause des Kapitän Uggla schildert, dann 
schwebt ihr in ihrer Phantasie Andersens Personifizierung des Todes vor. Das Phantasiebild des Todes, 
der „langsam von der Friedhofsinauer herabglitt und zwischen den Kornhocken des Feldes verschwand‘, 
entspricht der Vorstellung, die Andersen in der „Nachtigall“ erweckte, wo der Tod vom Kopfende des 
Bettes verschwindet und den Kaiser verläßt. Die Sanımlung „‚Unsichtbare Bande“ enthält eine syınbo- 
listische Charakteristik Fredrika Bremers; diese Charakteristik ist im Grunde eine freie künstlerische Unı- 
dichtung des Märchens von der Christmette der Toten in Asbjörnsens norwegischen Volksmärchen. Das 
Bild des Todes, der als Ritter auf Mamsell Fredrika aı Kirchwege wartet, geht auf eine Phantasievorstellung 
zurück, die Fredrika Bremer in ihrer Jugend hatte, sie würde einmal auf dem Weg zur Kirche geraubt 
werden; ein in den Einzelheiten verschiedenes, im ganzen aber ähnliches Bild findet sich bei Andersen, 
der in „Jon Blund‘ dem Tod die Gestalt eines schönen Jünglings in Husarenuniform gibt. Die Erzählung 
„Ein gefallener König“, die sich wie „Mamsell Fredrika“ in den „Unsichtbaren Banden“ findet, ist eine 
direkt „realistische“ Gegenwartserzählung. Darstellungsart, Bilder und Sprachstil weisen aber mancherlei 
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Berührung mit Andersen auf. In den ‚‚Wundern des Antichrist‘“ 
ist die Erzählung der Donna Elisa vom Wachsen der Hauptstadt 
Diamante eine Märchenphantasie im Stile Andersens, an den 
auch die Art zu personifizieren erinnert. Die Erzählung von der 
falschen Nachbildung des ‚Bambino“, des kostbaren kleinen 
Bildes vom Christuskind, wurzelt nicht nur in der Märchenwelt 
schlechthin, sondern gerade in der Märchenwelt Andersens, der 
Welt, in der das metallene Schwein in Florenz mit dem kleinen 
armen Jungen davonläuft und die falsche Nachtigall Schaden 
anrichtet. 

Solche Verwandtschaft beeinträchtigt keineswegs die Ori- 
ginalität der Dichterin, sondern beleuchtet mır ihre Entwicklung. 
Die religiöse Stimmung, den Glauben an die Wirklichkeit des 
Wunderbaren hat sie mit Andersen gemein. 

Mancherlei Fäden laufen in dem Märchenwerk Selma Lager- 
löfs zusanımen. Ihr Schwedentum ist tief und echt. Wenn ein 
Schwede im ersten Kapitel von ‚Jerusalem‘ liest, wie sich Ing- 
mar in Gedanken an seinen Vater im großen Saal des Himmels 
wendet, muß er unwillkürlich an die ‚‚Sinclairweise‘ denken, die 
erzählt, wie Sinclair die zwölf Karle trifft. Selna Lagerlöf ist 
ebenso sehr schwedisch wie international. 





103. Per Ilallström 


(Aus Per Hallström: „Verirrte Vögel“, = 2 “ 
übers. v. Francis Maro, 1897.) Per Hallström stand, wenn auch nicht ganz in dem- 


selben Maße wie Selma Lagerlöf, isoliert und fern von 
den Richtungen und Kämpfen des Tages; an Meister schloß er sich weniger an als selbst 
die berühmtesten Modernen. Der junge Ingenieur, der 1891 zum ersten Male mit einem Ge- 
dichtband an die Öffentlichkeit trat und bald ein produktiver Novellist wurde, hatte einen 
verfeinerten Schönheitssinn, ein sprödes Empfinden und eine Melancholie, die er nicht von 
Schopenhauer lernte, wohl aber auch ein ethisches Pathos, das seine Nahrung bei Carlyle 
fand. Hallström verzichtete auf jeglichen Rausch, sowohl auf den des Iebensgenusses 
wie auf den der ästhetischen Ekstase. Er war und ist eine durchaus reflektierende Natur. 
Durch seine mehr intellektualistische und weniger sensualistische Phantasie unterscheidet er 
sich von J. P. Jacobsen und Heidenstam, mit denen man ihn sonst wohl vergleichen kann, 
da er offenbar in gewisser Weise Eindrücke von ihnen empfangen hat. Größeren Einfluß hat 
Selma Lagerlöf auf die Kunst Hallströms ausgeübt. Vor allem muß aber festgestellt werden, 
daß er sich während seiner ganzen Entwicklung seine Eigenart bewahrte: er ist mehr Ästhetiker 
als Selma Lagerlöf und mehr Ethiker als Heidenstamı, er ist ein gelehrter Dichter, bei dem sich 
stoffliche Kenntnisse und künstlerisches Können zu harmonischer Zusammenarbeit vereinigen. 
Außer novellistischen Werken, die nach Umfang und Stoff schr voneinander verschieden sind 
und sich von altgriechischen Skizzen bis zu Gegenwartsromanen spannen, schrieb er lyrische 
Gedichte, Märchendramen, Legendendramen, auch eine italienische Komödie, die vom Geist 
der Renaissance getragen ist, und eine satirische Gegenwartskomödie. Zu dieser großen dichte- 
rischen Produktivität gesellt sich dann noch eine umfassende kritische Tätigkeit, die sich nicht 
nur auf Dichtung, sondern auch auf die Gegenwartswirklichkeit erstreckt. 





Bei dem jungen Per Hallström war noch die Entrüstung stärker als das Mitgefühl. Die Novellen der 
Sammlung „Verirrte Vögel“ sind von Bitterkeit geprägt. Die Novelleusammlung desselben Jahres, die 
den bezeichnenden Namen ‚,Purpur‘“ trägt, ist nach Hallströms eigenen Worten eine WJucht ‚in eine 
schönere Welt“. Hallström huldigt hier einer Farbenfreude in direkter wie in übertragener Bedeutung, 
die ınit der Levertins und Heidenstams verwandt ist. Den eigentlichen Hallström zeigt aber erst ‚Rine 
alte Geschichte“, die von einer milden Wehmut durchzogen und frei von Bitterkeit ist. Die Sanumlung 
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„Der Brillantschmuck‘ läßt die Erzählerkunst Hallströmns in 
ihrem Reichtum und ihrer Vielseitigkeit hervortreten; in großer 
Verschiedenartigkeit durchlaufen die Stimmungen alle Tönungen 
von dem Grausen in der Erzählung ‚Im blauen Walde“ biszudem 
gedämpften Sonnenlicht in der antiken Erzählung „‚Hekale“. Eine 
weitere Sanıumlung von Erzählungen nannte Hallström ‚Thanatos“ 
(1900) ; dieser Titel steht in eugster Beziehung nicht nur zu dem In- 
halt dieser wenigen [irzählungen, sondern auch zu der ganzen Le- 
beusbetrachtung Iallströms,. Sein menschliches Verstehen ver- 
tieft sich. Sein Ernst wird immer hoheitsvoller. Der Tod gibt 
dem Leben Würde. Hallströnıs volle persönliche Reife befreite ihn 
von dem heimlichen Respekt vor den Glücklichen, der sonst so oft 
in der Bitterkeit mitschwingt, mit der Dichter vom Leben Mißhan- 
delte betrachten. 


Erik Axel Karlfeldts Dichtergabe entwickelte sich 
mit kernhafter Ursprünglichkeit. Er wurzelte tief in 
seiner Heimatprovinz: Dalarne, tief auch in dem Schwe- 
dentum früherer geschichtlicher Epochen, besonders der 
„großen Zeit‘ Schwedens. Sein Tod ist ein National- 
verlust. 

Erik Axel Karlfeldts Lyrik ist wie die „Gösta Berlings- 104. Krich Axel Karlieldt 
Sage“ von Selma Lagerlöf Provinzliteratur und auch wieder 
nicht Provinzliteratur. Sie wurzelt ebenso tief in der Bauernkultur Dalarnes wie die „Gösta Berlings- 
Sage“ in der värmländischen Herrenhofkultur wurzelt. Erik Axel Karlfeldt und Selma Lagerlöf geben 
beide als wirkliche Dichter in durch und durch wahrer, zugleich aber auch verherrlichter Gestalt ein 
Stück Vergangenheit wieder. Das alte Herrenhofleben ist verschwunden. Die alte Bauernkultur 
ist in Auflösung begriffen. Karlfeldt, der sich in Fridolin einen Träger seiner erfahrungen schuf, 
verstand es wie dieser, ‚mit den Bauern auf Bauernart, mit gelehrten Männern lateinisch“ zu sprechen. 
Die Gedichte, die Karlfeldt 1895 zu seiner ersten Gedichtsammmlung ‚‚Wildnis- und Liebeslieder“ ver- 
einigte, nachdem sie zum Teil schon früher in Kalendern und Zeitschriften erschienen waren, fielen 
durch ihren frischen Ton auf. Es war ein sympathischer Ton, der nichts ınit der forcierten und bru- 
talen Wildnisbegeisterung Hamsuns im „Pan“ zu tun hatte. Aber erst mit den Fridolin-Sanunlungen, 
„Fridolins Lieder“ und „Fridolins Lustgarten“, zeigte er sich in seiner vollen persönlichen und provin- 
ziellen Tiigenart. Er bereicherte die Poesie mit neuem Stoff und verwandte eine Menge lustiger und auf- 
fallender Reimworte, die er der Dialektsprache entnahm; seine taktfesten, drängenden und virtuosen- 
haften Rhythmen haben, einige von Frödings Bauerngedichten ausgenommen, in der schwedischen Dich- 
tung nicht ihresgleichen, erinnern dafür aber um so mehr an den Volkstanz auf der Tenne, Hier ist in- 
dessen mehr als nur Tanz und Twustigkeit, hier ist auch Sehnsucht und Zartheit, Ernst und Mystik und 
alles dieses, Scherz und Ernst, nicht nur auf verschiedene Gedichte verteilt, sondern oft auch in ein und 
demselben Gedicht vereinigt. Es bleibt Karlfeldts Geheimnis, wie er das Volk Dalarnes so ganz mitfühlend 
und gleichzeitig so objektiv beobachtend behandeln konnte. Mit dem Lächeln des Gebildeten und Geschul- 
ten betrachtet er die naiv anachronistischen Darstellungen biblischer Motive auf den dalekarlischen Gemäl- 
den, die noch heute bei festlichen Gelegenheiten die Wände der Stuben zieren. Gleichzeitig aber fühlt er 
mit denen, die in ihrer schlichten Frömmigkeit die biblischen Geschichten so stark als Gegenwart sahen, 
daß sie sie in ihre eigene Umgebung versetzten. In einigen von Karlfeldts dalekarlischen Gemälden herrscht 
jedoch die Lustigkeit allein. In anderen hat die Formensprache der dalekarlischen Gemäkle nur etwas 
Charakteristisches und nichts Komisches. In noch anderen schließlich durchdringen sich harmlose Lustig- 
keit und Mitgefühl gegenseitig. 

Auch mit dem Volksaberglauben ist Karlfeldt vertraut. Er sieht wilde Triebe und Grausanıkeit auf 
dem Grund des Aberglaubens und versteht es, dunkle Volksvorstellungen zu künstlerischen Bildern zu 
verdichten. Ebenso interessiert er sich für Astrologie; mit demselben Wohlbehagen wie einst Arrebo und 
Spegel verweilt er gelegentlich bei einem Sternbild und beinüht sich, es konkret werden zu lassen, 
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Die Provinzliteratur fand in Pelle Molin und Albert 
Engström zwei Vertreter, die zu großer Beliebtheit ge- 
langten. Pelle Molin, der Altersgenosse Karlfeldts, starb 
schon früh. Albert Engström aber lebt noch, er ist, ob- 
wohl Smaländer von Geburt, besonders mit den Schären 
in Roslagen vertraut und kennt auch die Stockholmer 
Hafenarbeiter gut. Drastischen Humor haben Molin und 
Engström miteinander gemein, Brutalität ebenso, obwohl 
Molin darin Engström noch übertraf. Molin war selbst 
ein kaum halbzivilisierter Wilder, der in seinen Instinkten 
primitiv und in seiner Kunst ungehobelt war. Albert Eng- 
ström ist schon von Anfang an weit mehr Literat. Eine 
stillere, mehr verfeinerte und künstlerisch voll beherrschte 
Heimatdichtung schufen die beiden aus Schonen stam- 
menden Dichter Vilhelm Ekelund und Anders Öster- 

105. Albert Engström ling. Beide sind neben ihrer dichterischen Tätigkeit her 
produktive Essayisten gewesen. Vergleicht man sie mit den 
Dichtern der älteren Generation, so hat Vilhelm Ekelund etwas von der Stahlhärte Heiden- 
stams und viel von seinem Ästhetizismus, Österling dagegen hat etwas von der Sprödigkeit 
seines Landmannes Ola Hansson, ohne aber von dessen Kränklichkeit irgendwie berührt zu 
sein. Ekelund ist, besonders in freien Rhythmen, ein Meister des Verses und hat eine Sym- 
bolsprache von oft überwältigender Schönheit. Seine Gedichte sind Monologe, Beichten, die 
eine einsame Seele vor sich selbst und vor den Sternen ablegt. Österling hat eine warme Mensch- 
lichkeit. Trotzdem sind einige seiner schönsten und vollwertigsten Gedichte Landschafts- 
bilder ohne Menschen. Er ist der Seele der Schonenschen Landschaft näher gekommen als 
Ola Hansson. 

In der schwedischen Literatur der letzten Jahrzehnte kreuzen sich mehrfach die Einflüsse 
der „achtziger“ und der „neunziger Jahre‘. Viel wird geschrieben. Viel wird bald vergessen. 
Des verstorbenen Henning Bergers ‚„Filmkunst‘ hat nicht Stand gehalten. Über die 
Massenproduktion des immer noch schreibenden Ossian-Nilsson hat die Kritik die kräftige 
Rhythmik seiner Verse und seinen feurigen sozialen Enthusiasmus so wie die Beobachtungs- 
gabe seiner Romantrilogie: „Der Barbarenwald — Die Ebene — Das Meer‘ fast ganz ver- 
gessen. Ejnar Smith, Ernst Didring, Sigfrid Siwertz, Sven Lidman und noch mehrere 
wären unter den mit Recht gelesenen und geschätzten zu erwähnen. Hjalmar Bergman 
ist ein wahrer Virtuose. Anna Lenah Elgström bringt in farbenkräftigen Bildern den 
Menschen vergangener Epochen, besonders der italienischen Renaissance und der französischen 
Revolution dasselbe mitleidsvolle Herz entgegen, wie in ihren ersten Novellen besonders dem 
Elend der Armenweelt. 

Auch in gebundener Form wird viel produziert und mit Erfolg. Fine mit Fragen der 
Weltbetrachtung sich taumelnde, kräftige Phantasie tut sich in der Dichtung Pär Lager- 
kvists kund. Er arbeitet mit grellen Kontrastwirkungen und überhaupt mit grotesken 
Effekten, krampfhafter Übersteigerung der Bildersprache usw. Seine Phantastik und die Art 
— aber nicht der Inhalt — seiner Problematik hat Beziehungen zu Strindberg. Auf die Ge- 
samtwirkung von Worten und Musik zielte Birger Sjöberg, dessen „‚Fridas Lieder‘‘ eine 
große Popularität genießen. 
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Arne Garborg vertrat während der achtziger 
Jahre einen psychologischen Typ, der in sich starke 
Elemente einer ererbten Bauerntradition und ein un- 
bewußtes Wurzeln in der Bauernkultur mit ‚„mioder- 
nem“ Großstadtradikalismus vereinigte. Ihm ent- 
spricht unter den etwas jüngeren schwedischen Zeit- 
genossen Ola Hansson. Als junger Journalist und 
Volksschullehrer war Garborg, der von Hause aus eine 
starke, aber schwere Religiosität hatte, dem Negativen 
bei Ibsen feind. Er schlug aber plötzlich um, brach mit 
seiner bisherigen Anschauung und ging zum Radikalis- 
mus über. 1883 gab Garborg, der 1851 geboren war, 
1875 aber erst die Universität bezogen hatte, zuerst 
den Roman ‚‚Ein Freidenker‘ heraus, dann den Chri- 
stiania-Roman ‚Bauernstudenten“ und darauf eine 
Sammlung von Erzählungen; in einer dieser Erzäh- 
lungen griff er Björnsons sogenannte Handschuh- 
Moral an. Alle diese Sachen waren in norwegischer 
Mundart geschrieben. Die Volksschulkreise, von denen 
Garborg ausging, betätigten ihren norwegischen Natio- 
nalismus vor allem darin, das sie für die norwegische 
Volkssprache eiferten. In dieser Hinsicht blieb Garborg somit dem Ideal seiner Jugend treu. 
Während der kurzen Zeit, in der er sich zur naturalistischen Anschauung bekannte, stand 
er auf der Seite der sogenannten Christiania-Boh@me, die damals gegen die Beschlagnahme 
ihrer zynischen und unkünstlerischen Bücher kämpfte Ein Ausdruck dieser Parteinahme 
ist der Roman ‚‚Mannvolk‘“ (1886). Die Handbücher bezeichnen den Roman ‚Daheim bei 
Mutter‘ (1889) als das letzte naturalistische Werk Garborgs. Gewisse Äußerungen in diesem 
Roman deuten darauf hin, daß Garborg damals die Auffassung des Naturalismus über 
das Verhältnis zwischen Mann und Frau noch teilte. Von der Roheit der Boh&me ist hier in- 
dessen nichts zu finden. Die Hauptperson, eine junge Frau, ist sympathisch geschildert; es 
wird von ihr erzählt, wie sie von ihrer Mutter zu einer günstigen Partie gezwungen wird, nach- 
dem der, den sie liebt, sie verlassen hat. In der Darstellungstechnik läßt sich keine scharfe 
Grenze zwischen den älteren, sogenannten naturalistischen Büchern Garborgs und seinen 
späteren Werken erkennen. Allmählich aber dringt seine Liebe zur Natur stärker durch. Die 
sogenannten naturalistischen Bücher hielten sich innerhalb des Hauses und der Stadt. 

Der Roman „Müde Männer“ (1891) bringt wie andere Werke dieser Zeit den Überdruß und die 
Schlaffheit zum Ausdruck, die die Anschauung des Naturalismus bei vielen seiner Anhänger hervorrief. 
Eines der bemerkenswertesten Bücher Garborgs ist der Roman „Frieden“ (1892). Er bedeutet keinerlei 
sichtbare positive Annäherung an einen religiösen Glauben. Der Titel steht vielmehr geradezu in einem 
schreienden Kontrast zu dem gewählten Motiv. Man hat diesen Roman als „ein Buch über religiöse 
Hysterie‘ bezeichnet. Die Hauptperson ist ein religiöser Melancholiker, der sich im Grübeln über die Sünde 
verzehrt und zuletzt Selbstmord begeht. Erst im Tode findet er Frieden. Bei der Zeichming dieses Finar 
Hove hatte Garborg seinen eigenen Vater und dessen Geschichte vor Augen. Es ist ein unheimliches und 
düsteres Buch, aber groß in seiner Unheimlichkeit. Die Hauptfigur ist mit Sympathie geschildert und von 
innen gesehen. Kein höhnischer oder falscher Tonfall stört den Eindruck des Buches. Schon der Aufbau 
und die Eröffnung des Buches zeigen das große künstlerische Können Garborgs; er beschreibt zu Anfang 
die Gegend, deren Kargheit die religiöse Düsterheit genährt hat, ‚ein graues, armes Land“. Hier hat die 
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Mundart klassische Vollendung erreicht. Im letzten Satz des Buches hat Garborg die Worte so angeordnet, 
daß sie in ihreın Abklingen an ein musikalisches diminuendo erinnern. Zwischen den dunklen Gemälden 
von der wachsenden Schwermut Einar Hoves leuchten Naturbilder auf, Bilder von Bäumen und Vögeln, 
in denen die Prosa zur Poesie wird, beglückende Bilder in wenigen Worten. Gerade in diesen Naturbildern 
macht sich Garborgs Originalität geltend, sowohl seine persönliche künstlerische Originalität wie auch 
die Originalität, die damit zusammenhängt, daß er keine Schriftsprache, sondern eine gesprochene Sprache 
verwandte. Einfachheit im Satzbau und Bevorzugung von Hauptsätzen kennzeichnen ja die gesprochene 
Sprache gegenüber der Schrift- und Buchsprache. Dadurch, daß er die Worte und Gedanken des Volkes 
in der Sprache des Volkes selbst wiedergab, bekam auch sein Stil etwas von der Sachlichkeit, die die Un- 
gebildeten gewöhnlich vor den Buchmenschen voraushaben. Von besonderer Bedeutung war es aber für 
den Dichter Arne Garborg, daß er in der Mundart einen Reichtum von literarisch unverbrauchten und 
suggestiven Ausdrücken fand. Vor allem fand oder schuf er in der Volkssprache onomatopoetische Aus- 
drücke. Zu ihrer vollen Geltung kamen alle diese sprachlichen und künstlerischen Mittel in dem bedeutend- 
sten poetischen Werk Garborgs, „Haugtussa“ (Die Bergtrolle), einem volkstümlichen Iyrischen Epos. 

Die Naturbilder in ‚Frieden‘ bedeuten schon eine Annäherung an die poetische Form, im ganzen ist 
dieses Buch jedoch noch eine „objektive“ Schilderung; es sieht auch das Volk teilweise noch von einer 
naturalistischen Einstellung aus. In ‚„‚Haugtussa‘ aber verläßt Garborg die Prosa und geht zur Poesie über; 
gleichzeitig verlegt er das Hauptgewicht von der Beobachtung auf die Phantasie. Die reulistische Dar- 
stellungsgabe tritt in den Dienst der Phantasie. Garborg selbst nannte „Haugtussa“ eine Erzählung. Das 
erzählende Element ist jedoch bis’ auf ein Minimum beschränkt. Garborg ‚erzählt‘ nämlich in der Haupt- 
sache durch eine Reihe von Stinmuugsbildern; so gibt er Bilder von dem kleinen Häuschen, in dem die 
junge Gislaug bei den Ihrigen wohnt, und Bilder von Wald, Moor und Alın in Sonnenschein und Mond- 
licht; daneben stehen bildhaft Gislaugs Erlebnisse im Traum und Wachen. Ruhe und Traulichkeit liegen 
über dem ersten Gesang in dem Gedichtteil „Daheim“, wo geschildert wird, wie Gislaug am Spinnrocken 
sitzt, wie der Hausgeist in der Dämmerung herumrumort und wie Gislaug dem Kreis in der Ofenecke Mär- 
chen erzählt. Das Verhältnis, das „Haugtussa“ ins hellste Licht stellt, ist das Verhältnis Gislaugs zu ilırer 
Großmutter, Nach ihr schnt sich das junge Mädchen in ihrer Binsamkeit droben auf der Alm; dort denkt 
sie an sie und an ihre verstorbene Schwester, die ihr im Trauın erscheint und ihr später, in der Fort- 
setzung von „Haugtussa“, auch die Hölle zeigt. Das zurückgezogene und unschuldige Mädchen, das so 
lieblich ist wie Björnsons Synnöve, verliert ihr Herz an einen sonnigen und fröhlichen Jüngling. Er ist 
in sie verliebt, verläßt sie aber wieder, um ein reiches Mädchen zu heiraten. Dieser Handlungsverlauf ist 
aber nur das kauın hervortretende Gerüst des Werkes. Von Jon, der nach seiner ersten Bekanntschaft 
mit Gislaug nur noch selten auftritt, bekommt ınan keinen weiteren Tindruck- 

In ‚„‚Haugtussa‘“ kommt eine Spukszene vor, ein nordischer Blocksberg. Das Spukelement ist durch 
norwegische Volksinärchen bestimmt, die sich auch sonst mannigfach in das Werk einflechten; Märchen- 
haftes findet sich schon in der traulichen Beschreibung des Hauses mit Mons, der Katze, dann in Gislaugs 
Kindermärchen, später in ihrem Traum, in dem sie die lockende Stimme des „Haugkallen“ (Bergkönig) 
vernimunt, und noch später schließlich in der Gestalt der Huldra. Auch auf Ibsen und die Troll-Welt im 
„Per Gynt‘ geht einiges in „Haugtussa‘ zurück. Der Blocksberg-Teil ist in dramatischer Form geschrieben, 
insofern nämlich als sich Hexen und Unholde durch Repliken gegenseitig vorstellen. In diesem Teil von 
„Haugtussa‘ vereinigen sich in eigenartiger Weise Tendenz und Volksmystik. Die Fortsetzung von „Haug- 
tussa“, „In Helheim‘“, bringt diese Mischung von Volksmystik, Hexen und Unholde, und von Angriffen 
auf moderne Erscheinungen viel ausführlicher, dazu noch weniger poetisch oder illusionserweckend. Gislaug, 
die ihre verstorbene Schwester auf einer Fahrt in die Unterwelt begleiten darf, bittet, wie Dante in der 
„Göttlichen Komödie“, um Auskunft über das, was sie sieht, und erhält sie auch. Garborg übernimmt 
aus Ihsens „Per Gynt“ die Vorstellung von den Seelen, die sich in Wesenlosigkeit verlieren (der Mann mit 
dem Gießlöffel). 

Mit der Moral und der Lebensbetrachtung des Naturalismus hatte Garborg, als er Gislaug 
schuf, nichts ınehr gemein. Gislaugs Gestalt allein belegt schon deutlich genug seinen Bruch 
mit der naturalistischen Betrachtungsart. Auch zeigen direkte Äußerungen Garborgs in seinen 
"Tagebüchern eine Anschauung, die der Lehre der Boh&me von der Emanzipation des Fleisches 
diametral entgegengesetzt ist. Garborgs Ehe-Ethik legt im übrigen das Hauptgewicht auf 
die Kinder. Nietzsches wie Tolstojs Anschauungen hatte Garborg durchlaufen, ehe er sich 
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seine eigene bildete. \Vie Tolstoj faßte auch Garborg das Christentum eigentlich als Moral 
auf; es besteht aber ein nicht unwesentlicher Unterschied zwischen ihren Auffassungen, nämlich 
der, daß für Tolstoj die Askese und der Verzicht, für Garborg dagegen die Menschenliebe die 
Hauptsache ist. In dem Buch ‚‚Der verlorene Vater‘ finden wir dieselbe Familie wieder wie 
in „Frieden“: die beiden Söhne Einar Hoves. Der eine, Gunnar, ist ein müder Mann der nach 
langem Umherschweifen ohne Gott und ohne Lebenshoffnung nach Hause zurückkehrt. Der 
andere ist ein frommer Mann, der ein stilles I,eben führt, mit einen liebevollen Herzen für 
andere lebt und ein Christentum verkündigt, dessen Eindruck sich selbst Gunnar nicht ent- 
ziehen kann. In dem Buch ‚‚Der verlorene Vater“ steht Garborg oder sein alter ego, Gunnar, 
dem Christentum viel näher als Tolstoj. Der Ton ist auf einmal still und eindringlich. 

In den umfangreichen Tagebuchaufzeichnungen Garborgs sind die kurzen Bemerkungen über das 
Wetter literarisch am interessantesten; in ihnen wirken das Herz des Landmannes und das Auge des ästhe- 
tisch Geschulten zusammen. 

Sigbjörn Obstfelder, ein Landsmann Hanısuns, weilte etwas später als dieser in Amerika. 
Er ließ sich im Unterschied zu Hamsun von Walt Whitman beeinflussen, ahmte ihn auch in 
seinen „Pampas-Liedern‘“ direkt nach. Mit dem pietistischen Geist seines Elternhauses brach 
Obstfelder in Amerika sowohl religiös wie auch ethisch. Das ist in seinen Gedichten aus dieser 
Zeit zu merken. Seiner Veranlagung und Entwicklung nach steht er jedoch in schroffem Gegen- 
satz zu der ‚Tatsächlichkeit“, die sowohl vom Naturalismus als auch vom Realismus angestrebt 
wurde. Er hatte Angst vor denı Leben und schaute die Dinge mit fragendem Staunen an. 
Das Religiöse, das er aufgegeben hatte, beschäftigte ihn ständig, wenn auch nur in der Form 
der Frage. Edgar Allan Poe, Dostojewskij und Maeterlinck brachten in ihm verwandte Saiten 
zum Klingen; von norwegischen Dichtern schätzte er Wergeland besonders hoch, so verschieden 
er selbst auch von ihm war. Wergeland steht wie Obstfelder vor den Kosmos. Wo Wergeland 
aber ganz ist, da ist Obstfelder gespalten. Wo Wergeland triumphiert, da resigniert Obstfelder. 

Am größten und bemerkenswertesten ist Obstfelder als Prosadichter. Seine Gedichte in gebundener 
Form sind im allgemeinen weniger fornıschön und weniger lyrisch-musikalisch als seine Prosa. Daß Obst- 
felder tatsächlich in hohem Grade musikalisch war, braucht der Leser nicht vorher zu wissen, um es zu 
merken. In gebundener Form verwandte Obstfelder wie Walt Whitinan freie Rhythmen, ungleich lange 
Zeilen. Während aber Walt Whitman lange, breit schildernde Zeilen liebte, hatte Obstfelder mit seiner 
Sensibilität und Nervosität eine ausgeprägte Vorliebe für äußerst kurze Zeilen; manche von seinen Zeilen 
bestehen nur aus dem Reimwort selbst oder, wenn der Reim fehlt, aus einem anderen, oft einsilbigen Wort. 
Er bedient sich in Poesie wie in Prosa ganz einfacher, alltäglicher, gelegentlich sogar vulgärer Worte. In 
diesen schlichten Worten und diesem fast bildlosen Stil aber zittert eine seltsam vibrierende Menschen- 
stimme. Das Gedicht ‚Freunde‘ beginnt der Dichter damit, daß er in wenigen Worten das Innere eines 
Zimmers andeutet, in dem das Licht auf ein Buddha-Bild, eine Büste von Jacobsen und ein Porträt von 
Wagner fällt. Dabei ist dieses Gedicht kein Stilleben, das das Zimmer eines von Schopenhauer, Jacobsen 
und Wagnerscher Musik lebenden Melancholikers vorführt. Es ist ein bebend intensives Reflexionsgedicht 
und läuft in die Frage aus: ‚‚Glaubst du, glaubst du, daß Freunde sich treffen in neuen Welten ?'“ Aus- 
nahmsweise gebraucht Obstfelder sein rhythmisches Talent einmal spielerisch, so in dem kleinen „Im- 
promptu‘, das er „Regen‘ nennt. Der Rlıythnus oder besser der Worttakt aluıt virtuosenhaft das Fallen 
der Regentropfen nach. 

In seinen Novellen legt Obstfelder so wenig Gewicht auf den Zusammenhang des äußeren Handlungs- 
verlaufes und auf die äußeren Verhältnisse der Menschen, daß er häufig dunkel ist. Das seelische Geschehen 
ist es, was seine Aufmerksamkeit fesselt. Die eigenartig ergreifende Erzählung „Das Kreuz‘ wie auch die 
kürzeren Erzählungen werden ii ganzen noch von deı Prosastücken übertroffen, in denen das Novellistische 
völlig fehlt, Stücken wie ‚Die Stadt“ und ‚Der Verlassene“, in denen die subjektive Seelenstimmung alles 
ist und die Stunmungsinusik in stillen Worten den Sinn des Lesers füllt, ohne daß er sich über tatsächliche 
Zusammenhänge Gedanken zu machen brauchte. 
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Die Brüder Kragsind weniger ausgesprochen norwegisch als die Mehrzahl der norwegischen 
Schriftsteller nach der Wergeland-Zeit. Sie stehen der dänischen Literatur näher. T'homas 
Krag läßt seine Bücher in seiner Heimat spielen, jedoch nicht im wilden Gebirge, sondern in 
Wald- und Parklandschaften, wo die Herrenhöfe liegen und vornehme Kultur sich noch erhalten 
hat. Vilhelm Krag ist in seinen Gedichten von Jacobsen und Drachmann beeinflußt. Johan 
Bojer und Peter Egge setzen die Erzählerkunst Björnsons und Jonas Lies fort. Bei Johan 
Bojer, einem Mann, der sich in fast ebenso vielen Berufen wie Hamsun versucht hat, findet 
sich eine Schätzung des Familienlebens, wie sie heutzutage sonst selten geworden ist. Peter 
Egge ist ein zuverlässiger und sorgfältiger Psychologe; sein besonderes Interesse gilt weiblichen 
Figuren und unter diesen wieder jungen kunstbegabten Frauen. In technischer Hinsicht strebt 
er darnach, die Darstellung auf das Wesentliche zu konzentrieren und Nebensachen auszu- 
schließen. Ihm fehlt Björnsons Lebenskraft und Jonas Iies Herzenswärme; trotzdem steht 
er ihnen viel näher als den meist besprochenen modernen Schriftstellern. Hamsun mit seiner 
Begeisterung für das Jägerleben und den Ackerbau, der dekadente Erotomane Kinck, Olav 
Duun mit seiner Schätzung der Brutalität als solcher und Sigrid Undset mit ihrem Interesse 
für das Primitive, sie alle gehören einem Geschlecht an, für das Persönlichkeits- und Kultur- 
werte nur noch auf dem Papier stehen. Sie selbst sehen und suchen das Animalische beim 
Menschen. Peter Egges Menschen dagegen sind — Menschen. Jonas Lie am nächsten, nicht 
in der Technik, wohl aber in der Auffassung, steht die Erzählung ‚‚Gammelholm“ mit ihrem 
traulichen Interieur und den flüchtig angedeuteten Gedanken eines jungen Mädchens. Olav 
Duun müht sich in seinen Schilderungen des Volkslebens, die in Mundart geschrieben sind, um 
einen epischen Stil, eine Art Saga-Stil. Über seiner Darstellung liegt trotz ihrer Breite etwas 
Abgehacktes und Staccatohaftes. Vermittelnde Übergänge fehlen. Hart, phantasielos beob- 
achtend und registrierend, aber mit einem grimmigen Wohlbehagen am Brutalen und Bösen 
stellt Duun seine Bauern, die Juvikinger, dar; sie sind in ethischer wie in intellektueller Hin- 
sicht wirkliche Heiden und voll von allerlei Aberglauben: Glauben an Gespenster und böse 
Mächte. Auf Volkssitten und Volksvorstellungen wie dem ‚‚Totenrauch“ liegt bei ihm ebenso 
viel, wenn nicht mehr Nachdruck als auf den Menschen. Der IL,yriker Herman Wildenwey 
nimmt in der un 1880 geborenen Generation eine ähnliche Stellung ein, wie die Brüder Krag 
sie in einer älteren Generation innehatten; er steht nämlich in der Wahl der Natur, die er be- 
singt, wie auch seiner Eigenart nach Dänemark näher als die meisten seiner Landsleute. Er 
schreibt Verse im Plauderton, die freier Prosa ähneln. Dieser Sprechton erweckt trotz 
seiner moderneren Form Erinnerungen an die Konversationspoesie des 18. Jahrhunderts. 
Wildenwey ist eine Art poetischer Reporter. Er hat Eindrücke von den schwedischen Dichtern 
Fröding und Karlfeldt empfangen, muß jedoch in jeder Hinsicht neben diesen verschwinden ; 
er ist flacher und dünner und hat keine so starken und überraschenden Neubildungen wie sie. 
In dem „‚Feuerorchester" (1923) ist Wildenwey in einer neuen Weise hervorgetreten. Der Ton 
ist jetzt anders, tiefer. 

Sigrid Undset brachte in ihrem ersten Buch die fingierte Selbstbiographie einer Frau, die 
ihrem Mann untreu geworden ist. Ehebruch, verwirklicht oder als Versuchung, blieb auch in 
ihren zunächst folgenden Büchern ein I,ieblingsmotiv. Sie schilderte aber auch gewisse Typen 
der sogenannten arbeitenden weiblichen Jugend, Büromädchen, die in beschränkten Verhält- 
nissen leben und eine heiße Sehnsucht nach dem sogenannten Leben haben; sie schilderte auch 
Malerinnen, die mit ihren männlichen Freunden Nachtcafes in Rom besuchen, um zu trinken 
tınd zu rauchen Ihrer äußeren Stellung nach sind diese ihre Figuren nicht, was man gemeinhin 
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Proletarier nennt. Trotzdem deuten sie auf eine Proletari- 
sierung der Zeit, eine Entwertung aller Werte. Charlotte 
Hedels in „‚Dem glücklichen Alter‘ hat ein schönes Heim bei 
den Ihren; sie hat eine Mutter, von der sie verehrt wird. Auf 
keinerlei entscheidende Weise hat sie selbst die Bitterkeit des 
Lebens erfahren. Trotzdem begeht sie Selbstmord. Ihr Da- 
sein ist ganz in Grau getaucht. Die weiblichen Hauptfiguren, 
die Sigrid Undset in ihrer früheren Periode schuf, d. h. bevor 
sie sich dem Katholizismus und mittelalterlichen Stoffen zu- 
wandte, haben keine Arbeitsfreude, kein ethisches Streben, 
keine Ideale, sie sind seelisch abgebrannt. „Frei“ sind sie in 
dem Sinne, daß sie kommen und gehen können, wie sie 
wollen und daß sie sich keinem gegenüber für ihren I,ebens- 
wandel verantwortlich fühlen. Sie sind aber innerlich leer. 
Es war eine von vornherein lebensmüde Jugend, zu deren 
Sprecher Sigrid Undset sich macht. Ihr einziger Inhalt ist 107. Sigrid Undset 

ein unruhiges Haschen nach einem Inhalt, der ihnen entilieht. en en “ 
Es war eine Jugend, die nichts glaubte, nichts hoffte und 

nichts wollte. Die Mütter der hinausstrebenden, pochend ungeduldigen jungen Mädchen, wie 
Sigrid Undset sie schilderte, erfahren von ihren Töchtern eine harte Behandlung, die Ver- 
fasserin aber hat kein Mitlied für sie. Die Jungen ziehen die Brücken hinter sich in die 
Höhe, falls sie nun überhaupt vorläufig weiterzuleben gedenken. Der alten Paragraphen- 
moral für das Benehmen der Frau fühlen sie sich in ihrem Handeln nicht mehr unterworfen 
und irgendeinen neuen, durch Kanıpf und Leiden gewonnenen Standpunkt haben sie noch 
nicht. Wenn sie aus ihrer leeren Finsamkeit heraus plötzlich in einen Lebenskonflikt geraten, 
fallen sie, ohne eine persönliche Kraftanstrengung gemacht zu haben, in sich zusammen. 





Nur die Kinderpsychologie ist in Sigrid Undsets früheren Büchern größerer Beachtung wert. Auch 
eine gewisse Kraft in der Zeichnung ungemütlicher häuslicher Interieurs und eine gewisse Intensität in der 
abstoßenden und fast lächerlich unangebrachten sentimentalen Schilderung der Hauptperson in „Jenny“ 
(1911) können positiv wertend betrachtet werden. Diese Bücher, in denen Sigrid Undset moderne Stoffe 
behandelte, enthielten aber nichts, was direkt darauf hätte deuten können, daß ein Werk wie „Kristin 
Lavranstochter“ folgen würde. „Kristin Tavranstochter“ spielt im Mittelalter; mit seinen drei Bänden 
und seinem Gewimmel von lebhaft gesehenen und wiedergegebenen Menschen ist es ein gewaltiger Roman. 
In „Kristin Lavranstochter“ schilderte Sigrid Undset das Mittelalter aus einer soliden Sachkenntnis heraus. 
Was den Inhalt betrifft, so weist ihr Weltbild jetzt einen idealistischen Faktor auf, der bis dahin fehlte: 
die katholische Anschauung. Ihre Auffassung von Erotik oder besser Sexualität hat keine nennenswerte 
Änderung gegen früher erfahren, hat aber in der Anerkennung kirchlicher und bürgerlicher Ordnungen 
ein Gegengewicht bekommen. Für die Psychologie, die Sigrid Undset schon früher angewandt hatte, war 
es außerordentlich günstig, daß sie sich dein Mittelalter zuwandte. Dort fand sie Wahrscheinlichkeit und 
Möglichkeit für ihren Dualismus; wie selbstverständlich ihr dieser Dualisinus war, zeigt sie imnıer wieder 
an ihren Personen, die sich erst mutwillig von der offiziellen Moral lossagen und sich später dann mit dem 
Richterspruch ebendieser Moral selbst richten. Seinen Trieben zu folgen und sich dann dem Gesetz, wie es 
sich im autoritativen Urteil der Kirche verkörperte, zu unterwerfen, war ja wirklich im Mittelalter normal. 

Sigrid Undset hat in ihrer späteren Entwicklungsphase etwas, das an den Dänen Jacob Knudsen 
erinnert. Dieser machte Front gegen den Radikalismus, beschäftigte sich mit der grundtvigianischen Volks- 
hochschule und der Landbevölkerung, und machte Martin Luther zum Gegenstand eines historischen Ro- 
manes. Sigrid Undset dagegen verließ die moderne Zeit und ging ins katholische Mittelalter zurück. Ge- 
meinsam ist ihnen beiden das stark Stoffliche in der Darstellung und die naturalistische Betrachtung der 
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Menschen. Sigrid Undset ist aber gewaltiger als Knudsen; das zeigt sie in dem großen und gewaltigen Prosa- 
epos, in dem sie zum erstenmal eine bedeutende Frau schildert und gleichzeitig eine ganze Zeit im Durch- 
schnitt gibt; die Art, wie sie das tut, zeugt nicht nur von historischer Sachkenntnis, sondern vor allem von 
einer starken und ursprünglichen Fähigkeit, Vergangenes wieder lebendig erstehen zu lassen. 
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Tekst af Vilhelm Andersen (1922). — H. Nielsen: Holberg i Nutidsbelysning (1923). — Faurholdt: Un debut 
poetique, Peder Paars po&me heroj-comique de Ludvig Holberg (Montpellier 1926). — J. Paludan: Om 
Holbergs Niels Klim (1878). — F. Bull: Holberg som Historiker (1913). — 5. Höst: Holbergs historiske 
Skrifter (1913). — L. Selmer: I. Ilolberg og Religionen (1914), Holberg Aarbog, 1920ff. — Dalin: 
Argus ulg. av Martin Lanım I—III (Svenska författare utg. av Svenska Vitlerhetssamfundet 1910— 1918). 
— Martin Lamm: O. Dalin (1908). — Fredrik Böök: Romanens och prosaberättelsens historia (1907). — 
Stridsmän och sängare (1910). — H. Ch. Nordenflycht: Samlade skrifter utg. av Hilına Borelius (Sv. förf. 
utg. av Sv. Vitterhetssamf. 1924 ff.). — Martin Lamm: Upplysningstidens romantik I (1918). — J. Kruse: 
Hedvig Charlotta Nordenflycht (1895). — Hilma Borelius: Hedvig Charlotta Nordenflycht (1921). — 
Oskar Levertin: Svenska gestalter (1903). 

Kap. III: Oskar Levertin: Frän Gustaf III.s dagar (1896). — Ders.: Svenska gestalter (s. oben). — 
Ders. : Stockholmsnaturen (1905) Svensk konst och natur. — G. Castren: Creutz (1917). — Martin Lamm: 
Upplysningstidens romantik I—II (1918, 1920). Ders.: J. G. Oxenstierna (1911). — G. Ljunggren: Svenska 
Akademiens historia I—II (1886). — Ders.: Svenska Vitterhetens häfder efter Gustaf III.s död I (1873), — 
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O. Sylwan: Frän stängpiskans dagar (1901). — Ders.: J. H. Kellgren (1912). — Gustavianernas poesi 
(Sveriges nationallitteratur 5., R. G.son Berg 1912). — Bellman: Samlade skrifter utg. av J. G. Castren, 
1-5 (1856-61). — Bellmans skrifter, standarduppl. utg. av Bellmanssällskapet 1—3 (1921-25). — 
G. Ljunggren: Bellman och Fredmans epistlar (1869). — N. Iirdmiann: Bellman, hans omgifning och 
samtid (1895). — Ders.! Bellman, en kultur- och karaktärsbild (1899). — Karin Ek: Fredmansgestalten 
(1915). — Anna Maria Wenngren: Samlade skrifter 1—3 utg. av Karl Warburg (1), Th. Hjelmqvist och 
K. Warburg (2-3) (Sv. Förf. utg. av $v. Vitterhetssanf. 1917—26). — K. Warburg: Anna Maria 
Lenngren (2. omarbetade uppl. 1919). — A. Blanck: Anna Maria Jeungren, poet och pennskaft (1922). 

Kap. IV: Johannes Ewald: Samlede Skrifter udg. af det Danske Sprog- og Litteraturselskab, Bd. 1—6 
(1914—24). — Johannes Ewald, en Bibliografi over hans samlede Skrifter og Arbejder om hans ved Dum- 
reicher (1918). — A. Blanck: Den nordiska renaissansen i sjuttenhundratalets litteratur (1911). — Vilhelm 
Andersen: Bacchustoget i Norden (1904). — Hans Brix: Joh. Ewald (1918). — Jens Baggesens Poetiske 
Skrifter ved A. Arland 1-5 (1889-1903). — Julius Clausen: Jens Baggesen, en littereerpsykologisk 
Studie (1895). — Thorild: Saml. skr. utg. av Geijer, 1-4 (181935), Hanselli 1—2 (1874); Valda skrifter 
utg. av Ruben G.son Berg (1910). — A. Karitz: Thorild och hans filosofi. — Hilına Borelius: Stäinning 
och stil i Thorilds diktning under olika perioder, mit dem ebengen. u. anderen Aufs. üb. Thorild zus. 
ausggben. unter d. Titel Till Thorilds minne. (Lunds Univ. Ärsskrift 1908). — A. Karitz: Tankelinjer hos 
Thorild (1913). — Albert Nilsson : Thomas Thorild (1915). — Martin Lamm: Upplysningens romantik (s.oben). 
— F. Böök: Stridsmän och süngare (s. oben). — Lidner: Samlade skrifter utg. av H. Elovson (Sv. Förf. utg. 
av $v. Vitterhetssamf. 1930£.). — Martin Lamm: Lidnerstudier (Samlaren 1909). — M. Feuk: Lidners 
poetiska spräk (1912). — H. Elovson: Lidnerstudier (Samlaren 1930). — Franzen: Skaldestycken 1—7 
(1824 —61). Saınlade dikter 1—7 (1867 69). — Castren: Franzen i Finland (1902). — Sverker Ek: Franzens 
Abodiktning (1916). 

Kap. V.: V. Vedel: Studier over Guldalderen i dansk Digtning (1890). — Vilhelm Andersen: Danske 
Studier (1893). — Ders.: Tätteraturbilleder I (1903). — Ders.: Tider og Typer af dansk Aands Historie. 
Goethe I—II (1915 — 16). — Harald Höffding: Danske Filosofer (1909). — Troels-Lund : Bakkkehus og Solbjerg 
I—III (1920-23). — Haus Brix: Fagre Ord (1908). — Ders.; Gudernes Tungemaal (1911). — Ders.: 
Danmarks Digtere (1925). — Paul V. Rubow: Dansk littereer Kritik i det nittende Aarhundrede (1921). — 
Ders.: Saga og Pastiche (1923). — Schack Staffeldt: Samlede Digte ved F. L. Liebenberg T--II (1843) 
— Georg Brandes: Schack Staffeldt (Mennesker og Vzerker 1883, Samılede Skrifter I 2. Udg. 1919). — 
Johs. Precht: Der Einfluß Giordano Brunos auf den dänisch-deutschen Romantiker Schack von Staffeldt 
(1916). — Henrik Steffens: Indledning til philosophiske Forelesninger i Kjöbenhavn 1803 ved B. T. Dahl 
med Korord af Harald Höffding (1905). — Fr. Paasche: Norsk Litteraturhistorie III (1927£f.). — Ochlen- 
schläger: Poetiske Skrifter ved F. I. Lichenberg I-XXXII (1857—62). — Poetiske Skrifter i Udvalg ved 
H. Topsöe-Jensen IV (1926-30). — “Digte 1803” ved Ida Falbe-Hansen (1903). — Vilhelm An- 





dersen: Guldhornene (1896). — Ders.: Adam Ochlenschläger, et Livs Poesi I—IH (1899-1900). 
G Brandes: Aladdin ($..Skr. 1. 2. Udg. 1919), Ida Falbe-Hansen: Oelilenschlägers nordiske Digte 0. a. 
Athandlinger (1921). — Oluf Friis: Naturbesjeeling “Indföling” hos Oehlenschläger i hans romantiske 


Periode (Edda XI 1919). — Kjeld Galster: Hakon Jar] (Iidda XT). — H. Topsöe-Jensen: Schiller og Ochlen- 
schläger (Edda XV —XVI 1921). — C.M. Rosenberg: Studier over Oehlenschlägers Hakon Jarl (1924). - 
N. F. $. Grundtvig: Udvalgte Skrifter ved H. Begtrup I-X (1904-1909) u. P. A. Rosenberg Lff. 
(1930f£.). — Udvalg ved F. Rönning (1916), Ida Falbe-Hansen (1921), H. Begtrup (1929). — H. Begtrup: 
“Nytaarsmorgen” med Kommentar (1901). — Salmer og aandelige Sange (1873—81). — F. Rönning: 
N. F. S. Grundtvig I—-IV (1907—14). — E. Lehmann: Grundtvig (1929). — C. Hauch: Samlede Digte 
ved A. G. Ö. Hauch (1891). — Udvalgte Skrifter ved Ponul Schjeerff I—III (1926-29) med Ind- 
ledninger. Kommentar og Litteraturhenvisninger. — G. Brandes Danske Digtere (1877) (in Saml. 
Skr. I 2. Udg. 1919). — F. Rönning: J. C. Hauch (2. Opl. 1903). — Ingemann: Historiske Romaner ved 
P. E. Langeballe I-IV (1911—12) med Indledning og Kommentar. — Digte i Udvalg ved F. Rönning 
(1919). — G. Brandes: Ingemann ($. Skr. I 2. Udg. 1919). — Hans Brix: Tonen fra Himlca (1912). — 
Marius Kristensen (in Danske Studier 1922): Ingemanns Verskunst, I. og Naturen. — Kjeld Galster: 
Ingemanns historiske Romaner og Digte (1922). — Ders.: Fra Ahasverus til Landsbybörnene (1927). — 
F. Rönning: B. $. Ingemann. Liv og Digtning (1927). — J- L. Heiberg:: Prosaiske Skrifter I XI (1861 —62). 
Poetiske Skrifter I-XI (1862). — Udvalgte Digtninge ved Carl $. Petersen (1916) med Indledning af 
H. Kehler. — “En Sjeel efter Döden” ved O. Schlichtkrull (2. Udg. 1929). — G. Brandes: Danske Person- 
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ligheder (1889) in Saml. Skr. I 2. Udg. 1919). — J. Clausen: Kulturhistoriske Studier over Heibergs Vaude- 
viller (1891). — H. Hertz: Dramatiske Veerker I-XXIII (1854—73). Udvalgte dramatiske Vzerker ved 
P. Hertz I-VIII (1897). — G. Brandes /Esthetiske Studier ($. Skr. I 2. Udg. 1919). — Hans Kyrre: 
H. Hertz. Liv og Digtning (1916). — Fr. Paludan-Müller: Poetiske Skrifter i Udvalg ved Carl $. Petersen 
I—III nıed Indledninger, Kommentar og Litteraturhenvisninger (1909). — G. Brandes: Danske Digtere 
(1877) (S. Skr. I 2. Udg. 1919). — Fr. Lange: Fr. Paludan-Müller (1899). — Vilhelm Andersen: Paludan- 
Müller I—II (1910). — $. Kierkegaard: Samlede Vzerker ved A. B. Drachmann, J. L. Heiberg og H. O 
Lange, 2. Udg. I£f. (1920ff.). Skrifter i U’dvalg ved Carl Koch (ny Udg. 1921) u. E. Geismar (1928). — 
G. Brandes: $. Kierkegaard (1877). (S. Skr. II 2. Udg. 1919.) — H. Höffding: $. Kierkegaard (2. Opl. 
1919). — V. Anımundsen: S. Kierkegaards Ungdom, hans Siaegt og hans religiöse Udvikling (1912). — 
P. A. Heiberg: Sören Kierkegaards religiöse Udvikling (1925). — Carl Koch: $. Kierkegaard (2. Udg. 
4. Opl. 1925). — T. Bohlin: Sören Kierkegaard (1918). — E. Geismar: $. Kierkegaard I-VI (1926 — 28). — 
A. Vetter: Frömmigkeit als Leidenschaft (1928). — W. Ruttenbeck: $. K. Der christliche Denker und sein 
Werk (1929) m. Bibliographie. — Harald Beyer u. Valborg Erichsen: Kierkegaards Betydning for norskt 
Aandsliv (Edda XIX 1923). — Vilh. Grönbech: Kampen om Mennesket (1930). 

Kap. VI: IE. G. Geijer: Samlade skrifter. Ny ökad uppl. ordnad i tidsföljd av J. Landquist 1-9, 
12 (1923 —29£.). — A. Blanck: Geijer i England (1914). — Ders.: Geijers götiska diktniug (1918). — 
N. Erdmann: E. G. Geijer (1897). — Hilma Borelius: Geijer och Schiller (Samlaren 1905). — A. Molin: 
Geijerstudier (1906). — L. Wahlström: E. G. Geijer (1907). — Hilına Borelius: E. G. Geijer ären före affallet 
(1909). — €. D. Marcus: Geijers Iyrik (1909). — E. Wallen: Studier i romantisk mytologi (1923). — 
J. Landquist: E. G. Geijer (1924). — Esaias Tegner: Samlade skrifter, ny kritisk uppl. kronologiskt ordnad, 
utg. av E. Wrangel och Fr. Böök 1—10 (1918--25). — Iisaias Tegner: Samlade skrifter. Jubelfestuppl. 
1-7 (188285). Filosofiska och estetiska skrifter utg. av Albert Nilsson och Bert Möller (1913). — 
Fr. Böök: Isaias Tegnör I (1917). — Ders. Epilogen 1820 (Essayer och kritiker 1921). — Ders. Svenska 
studier (1913). — Albert Nilsson: Schillers inflytande pä Tegner och Tegners samtida (Samlaren 1905). — 
Deıs.: Tegners filosofiska och estetiska studier (Inledning till E. T.s filosofiska och estetiska skrifter 
1913). — Ders.: Svensk romantik: Den platonska strömningen (1916). — Ders.: Tre fornnordiska gestalter 
(1928). — G. Ljunggren: Tegner och Ochlenschläger (Sınärre skrifter I, Iaınd 1872). — Ders.: Tegners 
Trithiofs saga (Smärre skrifter IT, Lund 1879). — Ders.: Tegners bildspräk (Smärre skrifter II, Lund 














1881). — J. Mjöberg: Stilstudier i Tegners ungdomsdiktning (1911 G. H. A.). — C. Santesson: Tegners 
reflexionsdiktning 1801— 1805 (1913). — R. G.son Berg: Gustaviansk fraseologi och Tegners Svea (Svenska 
studier 1913). — M. Lamm: Försoningstanken i Fritliofs saga (Samlaren 1916). — Atterbonı: Samlade 


dikter, 1—6 (1854—63), Samlade skrifter i obunden stil (1859 — 70). — C. Santesson: Atterboms ungdoms- 
diktning (1920). — F. Vetterlund: Svensk romantik (Inledning till bd. 9—10 av Sveriges nationallitteratur 
1500-1900). — Ders.: Atterboms sagospel Fägel Blä (1900-1902). — Ders.: Atterboms sagospel 
Lycksalighetens Ö (1924). — Ders.: Atterboms senare Blonmer (Studier och Dikter 1901). — Romantisk 
mystik (ib.). — C. Santesson: Historiskt verklighetsstoff i Atterbonis hyperboreiska republik (Samlaren 
1929). — Stagnelius: Samlade skrifter utg. av Fr. Böök, 1-5 (Sv. förf. utg. av $v. Vitterhetss (amf. 
1911-1919). — Fr. Böök: E. J. Stagnelius (1919). — $. Cederblad: Studier i Stagnelii romantik (1923). — 
Albert Nilsson: Kronologien i Stagnelius’ diktning (1926). — Wallin: Samlade vitterhetsarbeten (5. uppl. 
1863 —64). — E. Liedgren: Wallins läroär som psalmdiktare 1806 —12, 1916. — Ders.: Vox angelica (1917). — 
Ders.: Den svenska psalmboken (2. uppl. 1914). — A. Blanck: Wallins dityramb över Gustaf III. — 
A. Korlen: Wallins psalım 481 och Goethes dikt “Nähe der Geliebten” (Samlaren 1916). — ©. Holmberg: 
Psalmen 481 (Samlaren 1925). — Elof Äkesson: Platonismen i skönhetslängtans psalın (Ideernas 
brottning 1928). 

Kap. VII: H.C. Andersen: Sanılede Skrifter I—XV (2. Udg. 1876—80) ; Udvalgte Skrifter ved Vilhelm 
Andersen I—XII (1898—1901); Udvalg ved Paul V. Rubow og H. Topsöe-Jensen (1928); Eventyr, kritisk 
Udgave ved Hans Brix og Anker Jensen I—-V (1919); Digte ved Paul Rubow (1930). — Hans Brix: 
H.C. Andersen og hans Eventyr (190%). — Karl Larsen: H. C. Andersen i Tekst og Billeder (1925), deutsche 
Aufl. 1926. — Paul V. Rubow: H. C. Andersens Eventyr (1927). — Chr. Winther: Poetiske Skrifter ved 
Oluf Früs I—III (1927—29), med Inledniger, Kommentar og Litteraturhenvisninger; “Hjortens Flugt” 
ved V. Dahlerup (20. Oplag 1925). Vilhelm Andersen: Litteraturbilleder I (1903). — Julius Clausen: 
Christian Winthers Digt-Cyklus “Til Een” (1918). — O. Hansen: Lidt om “Hjortens Flugt” (Danske 
Studier 1919). — Blicher: Samlede Skrifter ved J. Aakjer. H. Ussing u. a. (1920ff.). — Hans Brix: 
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Blicher, Studier (1916). — Jeppe Aakjeer: Steen Steensen Blicher (1926). — Poul Möller: Udvalgte 
Skrifter ved Vilhelm Andersen I—II (2. Udg. 1930 ff). — Vilhelm Andersen: Poul Möller (2. Udg. 
1904). — Harald Höffding: Danske Filosofer (1909). — C. Hostrup: Komedier 6. Udg. I-IIT (1900). 
— Vilhelm Topsöe: Samlede Fortzellinger I—IL (1891). — Udvalgte Skrifter ved Vilhelm Andersen og 


H. Topsöe-Jensen T—III (1923). — Vilhelm Andersen: Vilhelm Topsöe (1922). — Erik Bögh: Udvalgte 
dramatiske Arbejder I—IIT (1885—86); Digte I—II (1879—81). — Annie Foss: Erik Bögh og Köben- 
havnerliv paa hans Tid (1920). — O. Sylwan: Svensk literatur vid adertonhundratalets midt (1830-60) 
(1903). — J. Mortensen: Frän Aftonbladet till Röda rummet (2. uppl. 1913). — C. J. I. Almquist: Valda 
skrifter 1—4 (1874— 75), Strödda skrifter (1878) utg. av A. Th. Lysander. — Törnrosens bok. Valda romaner 
utg. av Ruben G.son Berg (1902—1906). — A. Th. Lysander: C. J. L. Almquist (1878). — M. Lamm: 
Studier i Almquists ungdomsdiktning (Samılaren 1905). — Greta Hedin: Manhemsförbundet (1928). — 
©. Holmberg: C. J. I. Almquist frän Amorina till Colombine (1922). — A. Werin: C. J. L. Almıquist: 
realisten och liberalen (1923). — Henry Olsson: €. J. L. Almquist före 'Törnrosens bok (1927). — Hilma 
Borelius: Fredrika Bremer som ung (Ord och Bild 1913). — Fredrika Bremers bild, kalender utg. af 
Sigrid Leijonhufvud och Ellen Kleman (1913). — August Blanche: Samlade arbeten ny ill. uppl. 1890— 
92. — Nils Erdmann: A. Blanche och hans samtid (1892). — Runeberg: Samlade arbeten. Normalupplaga 
(redigerad av C. G. Estlander 1—8 (Helsingfors 1899-1912). — C. G. Estlander: Skrifter 1: Uppsatser 


om J. L. R. (1914). — P. Hallström: Runeberg (Skepnader och Tankar 1910). — J. L. Runcbergs 
hundraärsminne, Festskrift 1904. — Albert Nilsson: Tre fornnordiska gestalter (1928). — V. Ryd- 
berg: Skrifter I-XIV (1896—99). — Warburg: V. Rydberg 1—2 (1900). — Fr. Vetterlund: V. R.s 


Singoalla, V. R. och 80 Pakets ungdom (Studier och dikter 1901). — Ders.: Nägra Rydbergsstudier 
(Skissblad om poeter 1914). — A. Nilsson: Svensk romantik. Den platonska strömningen. — Ders.: 
Snöfrid (Ur diktens värld (1920), Rydbergs dikt Bethlehems stjärna (ebenda). — V. Svanberg: Rydbergs 
Singoalla (1923). — Ders.: Novantiken i Den siste Atenaren (1928). — O. Levertin: Viktor Rydberg 
(Diktare och drömnare 1898). — J. A. Eklundh: Nägra grundtankar i Viktor Rydbergs diktning (3. uppl. 
1919). — Böök: Kreaturens suckan (Edda 1914). — Blanck: Rydbergs Narkissosmyt (Samlaren 1922). 
— $v. Ek: V. Rydbergs Kantat (Studier tillägnade K. Warburg 1912). — Ders.: Viktor Ryd- 
bergs Iyriska diktning (Viktor Rydberg 1828—1928, Minnesskrift 1928). — O. Holmberg: Barndons- 
poesien (Madonnan och Järnjungfrun 1927). — J. Mjöberg: Rydbergs dikt Längtan (Spräk och stil 1907). 

Kap. VIII: Wergeland: Samlede Skrifter, Herman Jaeger og D. Seip (1918). — O. Skavlan: 
Henrik Wergeland (1892). — Gerhard Gran: Nordinaend i det 19. aarlundrede (1914). — Welhaven: Samlede 
Digtevzerker, Jubileumsudgave 1—4 (1906-07). — Gerhard Gran: Johan Sebastian Welhaven (2. Utg. 
1922). — A. Munich: Samlede Skrifter udg. af M. J. Monrad og Hartvig Lassen 1—5 (1887—90). — Henrik 
Ibsen: Samlede Verker ved Fr. Bull, H. Koht, D. Seip. Hundredärsutg. (1928ff.); Samlede Veerker 
Mindendgave I—-V (1906—07). — H. Koht: Ibsen, eit diktarliv (1929). — V. Vasenius: Ibsens dramatiska 
diktning i den första skede (1879). — Ders. H. Ibsen, ett skaldeporträtt (1882). — Gerhard Gran: Henrik 
Ibsen 1—2 (1911). — H. Löken: Ibsen og Kjeerligheten (1923). — E. Mauerhof: Ibsen, der Romantiker 
des Verstandes (Halle a. $. 1907). — E. Schmitt: Ibsen als Prophet (Lpz. 1908). — O. Walzel: H. Ibsen. — 
TE. Reich: H. Ibsens Dramen (7. —8. Aufl., Berlin 1910). — R. Woerner: H. Ibsen (1—2 (München 1900 —10). 
— E. v. Aster; Ibsen und Strindberg (München 1921). — W. Möhring:: Ibsen und Kierkegaard (L,pz. 1928). — 
J. Lavrin: Ibsen and his creation. A psycho-critical study (1921). — Björnson: Samlede Digterverker 
Fr. Bull 1—9 (191920). — Chr. Collin: Björnstjerne Björnson 1—2 (2. utg. 1923). — Jonas Lie: Samlede 
Veerker. Mindeudgave 1—5 (1908-1909). — Arne Garborg: Jonas Lie, en udviklingshistorie (3. oplag 
1925). — Alexander Kiclland: Samlede Vzerker. Mindendgave 1—3 (1907—08). — Gerhard Gran: Alexander 
Kielland og hans Samtid (1922). — 

Kap. IX: Georg Brandes: Samlede Skrifter I-XVIII (1899 — 1910, 2. Udg. Danmark I—III (1919). 
— Vilh. Madsen: Georg Brandes og dansk Aandsliv (1923). — Paul V. Rubow: Georg Brandes og hans 
Lzerere (1927). — J. P. Jacobsen: Samlede Vaerker I—V med Indledn. og Komm. vedM. Borup samt Biblio- 
grafi ved G. Nygaard (1924—29). — Anna Länck: J. P. Jacobsen (2. Udg. 1926). — Sören Hallar: Synsele- 
menterne i Naturskildringen hos J. P. Jacobsen (1921). — Brandes: Saml. Skr. III (2. Udg. 1919). — Hans 
Brix: Gudernes Tungemaal (1911). — Ders.: Danmarks Digtere (1925). — H. Drachmann: Samlede poetiske 
Skrifter I-XII (1906 —09); Skrifter i Udvalg ved Vilh. Andersen I—X (1921). — V. Vedel: H. Drachmann 
(1909). — Henrik Pontoppidan: Romaner og Fortzellinger I-VI (1924—26). — Vilhelm Andersen: Henrik 
Pontoppidan. Et nydansk Forfatterskab (1917). — Herman Bang: Veerker i Mindeudgave I—VI 
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(2. Opl. 1920 — 21). — August Strindberg : Samlade skrifter utg. av J. Landquist (1912 —20). — G. Lindblad : 
August Strindberg som berättare (1924). — Martin Lamm: Strindbergs dramer 1-2 (1924—2%). — 


Snoilsky: Samlade dikter 1—5 (1903—04). — K. Warburg: Carl Snoilsky (1905). — Fr. Böö 


Snoilskys 





sociala diktning (Svenska studier 1913). — Henry Olsson: Snoilskys politiska ungdonslyrik (Samlaren 
1929). — $. Linders: Ernst Ahlgren i hennes romaner, ett bidrag till det litterära ättitalets karakteristik 
(1930). — Knut Hamsun; Samlede Veerker. — C. Morburger: Knut Hamısun overs. efter manuskriptet 
ved E. Skavlan (1910). — J. Landquist: Knut Hamısun (1917). — Einar Skavlan: Knut Hamsun (1929). 
Kap. X: Johannes Jörgensen: Udvalgte Veerker I-VII (1915). — Lyrik. Udvalgte Ungdomsdigte 


(3. Opl. 1921). 


och Bild 1892). — Fr. Böök: Den nioäriga freden (Svenska studier 1913). — Oskar Levertin: 


Heidenstam: Sanılade skrifter 1 —16 (1909-12). — Oskar Levertin: Hans Alienus (Ord 





Samlade 


skrifter 1- 24 (1909--11). — W. Söderhielm: Oskar Levertin 1—2 (1914-17). — Gustaf Fröding: Samlade 


skrifter 1-16 (1917 —22). 


— Fr. Böök: Gustaf Fröding (Stridsmän och sängare (1910). — G. 


Castren: 


Gustaf Fröding (Studier och kritiker, Helsingfors 1918). — Olle Holnıberg : Frödings mystik 1921. — Fr. Böök: 
Per Hallström (Sveriges nationallitteratur bd. 23 (1907). — Oskar Levertin: Selma Tagerlöf (Svenska 
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